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مقدمهة المترجم 


"محاضرات فى الإخراج السينمائى" ليس كتابا فى حرفة السينما وتقنياتها 
المختلفةء وإنما هو كتاب خاص بالإبداع السينمائى عند مجموعة كبيرة من أفضل 
مخرجى السينما فى أمريكا وأوربا وآسيا أيضا. والسؤال الأساسى الذى يطرحه هو؛ 
كيف يمكن أن تتخلق خصوصية المخرج ويصمته الخاصة؟ صحيح أن الكلام عن 
الحرفية أخذ حيزا من هذه المحاضرات» ويالذات الخاص بنوع العدسات التى يفضلها 
كل مخرج عند إخراجه لأفلامه» ولكن برغم ذلك فالحديث عن الحرفة - فى الكتاب - هو 
صنو خاص بالإبداعء كما أكد السؤال عن أين يضع المخرج الكاميرا عندما يأتى إلى 
موقع التصويرء يجيب أغلب المخرجين بأنه من الأهمية أن تعرف أولاً لماذا نضع 
الكاميرا فى هذا الموضع أو ذاك. أى بكلام سهل ويسيطء إن وضع الكاميرا هو جزء 
من رؤية المخرج السينمائية للعمل كلهء ويالتالى ابد أن يتسق وضم الكاميرا فى مشهد 
- بل فى كل لقطة - مع وضعها فى المشاهد الأخرى» بما يمثل - فى الأغلب الأعم - 
وحدة جمالية واحدة ومتناغمةء وهو ما يخلق بدوره صورة بصرية تجد مبرراتها عبر 
تفاصيلها المختلفة من تضافر عناصرها التكوينيةء طبقًا لمنطق محدد سواء عبر حكى 
حكاية أو لخلق ما سمّاه جودار باللامرئى عبر المرئى (المستوى المباشر فى حكى 
حكايته)» هذا التكثيف البصرى متعدد المستویات والذی هى - فى نفس الوقت - يعكس 
خصوصية المخرج فى عالمه الخاص. 

هذا وما قد يسرى على وضع الكاميرا - المشار إليه - يسرى أيضا على أنواع 
العدسات المختلفة كما يسرى على حركة أو حركات الكاميراء فقد يكره مخرج نوع 
عدسة معينا (كالزووم مثلا) بشكل عامء إلا أن الحاكم الأساسى لاستخدام العدسات 
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هو ماذا ستعطيك هذه العدسة فى تحقيق ما تريد ضمن رؤيتك (البصرية والفكرية) 

الکتاب» فی فھمی» هتم اساسا بسؤال "اذا أکثر من سؤال ”كيف وحتى إذا 
كانت كيف" تقود أحيانا الأسئلة. لكن سرعان ما يتضح أن السؤال الأساسى فى 
الحقيقة هو "لماذا“ فلماذا نضع الكاميرا فى هذا المكان ولا تنضعها فى موضع آخر؟ 
لماذا لا تستخدم العدسة الزووم وتفضل استخدام حركة الكاميرا التراكنج أو الدوللى 
مثلا؟ لماذا لا يقوم - أو تقوم - بعمل بروفات مع الممثلين قبل التصوير؟ لماذا تقوم 
بتغطية المنظر الواحد بعدة لقطات مصورة من هنا ومن هناك أيضا؟ فى التحليل 
النهائىء لماذا هى التى تصنع أو تبدع فيلما عابرا للحظة الآنية ويتجاوزها إلى لحظات 
تاريخية قادمة أيضا. 

وهل كل ذلك من أجل الجمهور أم من أجل ذات المخرج فحسب؟ بمعنى آخر: هل 
تفكر فى الجمهور الواسع عند صنعك للفيلم آم ماذا؟ هى أسلة إذن فى الإبداع 
السينمائى تظهر جلية وظاهرة مرات» وأحيانا قد تفهمها من بين سطور أسئلة عن 
حرفية الإخراج عند ذلك المخرج أو ذاك. ولكى نتأكد من ذلك يكفى أن نعرف أن بعضا 
من المخرجين الذين يتضمنهم هذا الكتاب» هم مخرجون يعرفون بأنهم مخرجو أفلام 
إثارة وتشويق» وهم فى سبيل تحقيق ذلك لابد وأن يهتموا بالحرفة السينمائية 
باعتبارها شغلهم الشاغلء وهذا مفهوم بمعنى ماء ولكنهم وهم يؤكدون ذلك» يسعون فى 
نفس الوقت إلى وضع بصمة خاصة بإبداع سينمائى خاص على أفلامهم» نراها 
واضحة فى كل منها فيلمًا بعد آخر. مما يجعل منها روائع بصرية تعكس رؤية جمالية 
من ناحية. وتضع بعض هذه الأفلام فى مصاف روائع السينما فى العالم عبر تطورها 
المديد (أمامناء كمثلء هيتشكوك الغائب الحاضر فى هذا الكتاب). والأمثلة فى هذا 
الكتاب عديدة ومتوفرةء ولن نستشهد بردود مخرجين معروق عنهم اهتمامهم المتطرف 
بجماليات السينما ضمن رؤيتهم للعالم ولواقعهم الخاصء» كفنان السينما الفرنسى 
العظيم جان لوك جودارء وإنما سنقتبس من أمثلة أخرى ومن آسيا وتحديدا من 
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هونج کون يقول وونج كار - واى ”عليك أن تسال نفسك سؤالا: لماذا؟ لماذا أضع 
الكاميرا هنا وليس هناك؟ فلابد أن يكون هناك نوع من المنطق» حتى ولو لم يعن ذلك 
کی ای ا عا نرت هق افر لفل اشر خم کات بال 
مختلفة. أحيانا يكون ذلك من أجل جرس الصوت أو من أجل النغمة»ء أو من أجل 
المعنى.. إلخ.. فكل واحد يستطيع خلق لغة مختلفة باستخدام نفس العناصر." ويقول 
أيضا بعد ذلك: "كى تصير مخرجاء يجب أن تكون صادقاء ليس مع الآخرينء وإنما مع 
نفسك» فعليك أن تعرف لماذا تصنع فيلماء وعليك أن تعرف متى ترتكب خطا؟ ولا تضع 
وزر ذاك على الآخرين". 

أما المخرج الفرنسى كلود سوتييهء فهو يؤكد مشددا على الرؤية الخاصة بالمخرج 
رغم الاختلاف من فيلم لآخر طوال مسيرته الفنية العظيمةء يقول: ”عند مشاهدة أفلامك 
مرة أخرى» ستكتشف كل الأشياء المرتبطة معاء كل الأشياء التى تضعها داخلها 
بانتظام على غير وعى منك شخصيداء مع الفهم باثر رجعیء أستطيع تقهم حماسى 
الزائد تجاه معالجة الشخصيات الرجالية بحدة أكثر من الشخصيات التسائيةء والذى 
ربما یعود إلى طفولتی» وإلى حقيقة أننی قد تربیت فی بیت بأب غائب. تتكرر آتواع من 
كل هذا داخل كل فيلم» سواء عن رغبة منى أو من غير رغبة. تتغير الأماكن 
والشخصيات الأخرى أيضاء ولكن التيمات البارزة تتكرر. فى الواقع» برغم كل الطاقة 
التى أودعها فى كل مشروع جديد لجعله مختلقًا. فى النهايةء فإننى قد صنعت نفس 
الفيلم طول حياتى". كما يذهب بيدرو ألمودوفار» المخرج الإسبانىء "لهذاء فالسينما فوق 
كل شىء استكشاف. فأتت تصنع أفلامًا لأسباب شخصية على نحو واضح» لاكتشاف 
أشياء من أجل ذاتك. إنها مسالة مالوفةء على نحو ساخر. أن تحدث عن طريق وسيلة 
تعبير تستهدف أكبر جمهور ممكن. إنها شىء ما تفعله من أجل الآخرين ولكنها تنجح 
فقط لو أنك مقتنع أنها من أجلك وحدك. 

هذا المزيج المدهش من الإبداع السينمائى ما بين البصمة الخاصة لكل مخرج 
(أو ما يسمى - نقديا - بالأسلوب الخاص بالمخرج). وما بين أسرار الصنعة المحددة 
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لکل مخرج» هو الذى يغلف الإجابات المختلفة والمتباينة لكل مخرج من هؤلاء المخرجين 
العظام الذين يحتويهم هذا الكتاب» وهو تفسه الذى يبين الدافع الأساسى لكل منهم 
فى صنع السينماء وهو أيضا الذى يكشف عن سحر السينما وخصوصيتها البديعة 
(كفن)ء كما يظهر هذا العشق الفريد الذى يكنه آلاف الملايين من جمهورها وعاشقيها 
هنا وهناك وغى كل مكان من الدنيا حولنا. بالتأكيد لن تفى هذه المقدمة المختصرة بكل 
ما تحتويه هذه المحاضرات من خصرية وطزاجةء أرجو أن تكون دافعا لكل مخرجى 
السينما الناطقين بالعربيةء وبالذات هؤلاء الذين يبدأون عملهم السينمائى» فى طرح 
السؤال الأساسی الذى يجب طرحه: لماذا؟ ثم كيف؛ 

لماذا يريد العمل فى إخراج الأفلام؟ لماذا يريد إخراج هذا العمل بالذات؟ وكيف 
يمكنه عمل ذلك؟ أی ما الوسائل (أو الوسيلة الأساسية) السينمائية فى سبيل تحقيق 
ذلك؟ وما وجهة النظر السينمائية والفكرية التى لابد أن يتضمنها عمله هذا؟ أسظة 
كثيرة تثيرها ردود وإجابات هؤلاء المخرجين العظام على أسئلة محرر هذا الكتاب. 
وذلك من أجل المذاق الخاص والعطر الفواح لفن السينما الخلاق فى سبيل استكشافق 
أسئلة الواقع والوجود الإنسانى ومعضلاته المعقدة. 


محسن ویفی 
فبرایر ۲۰۱۱ 
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ميد 


.٥ E‏ طلبت منى مجلة ستديو (هالن5) أن أجرى حوارًا مع المخرج 
الشاب جیمس جرای (رھاG ames‏ الذى أثار فيلمه الأول أوديسا الصغيرة (ءوع0 ها1 ا) 
بالفعل إعجابى . ورغم تحفظ قليل فى البداية» تحول جيمس إلى متحدث منطلقء 
إلى شخص دقيق بشكل مبالغ فيه. وتحولت الساعة الواحدة المقررة لإجراء المقابلة إلى 
ما بقرب من ثلاث ساعات سارة يتخللها غداء. وعتدما كنا على وشك الرحيل» سالته عما 
يشغله الآن. أجاب بأنه یکتب بتمهل سیناریو جدیدًا - الذی سیصیر فیلمًا قام بإخراجه 
تماسًا بعد ذلك بخمس سنوات اسمه المساحات (۷۵۲۵5 )٠٠١‏ - وأن عمله الأساسى 
كان تعليم صنع الأفلام لطلاب السنة الأولى فى يوسى.إل.إيه ۸ا٥‏ ل(). 


ولايد أن أعترف بان رد فعلى الأول كان الغيرة. فقبل فقبل ذاك بثمانی سنوات»ء التحقت 
بمدرسة الفيلم يجامعة نيويورك (ا0ه۸ء؟ )New York University Fîlm‏ بامل ساذج ان 
يقوم بعض من المخرجين المشهورين ممن تخرجوا فى المدرسة - مارتن سكورسيس 
»)Martin Scorsese)‏ اولیقفر ستون (٥0۸ا‏ ۷8۲ا0) وإیٹان کور بن Eth ٥0€7(‏ ) - بتعلیمتا 
دون موعد سابق أشياء قليلةء أو على الأقل آن يعطونا محاضرة بين وقت وآخرء لكن 
ذلك لم يحدث قط لقد تعلمنا على أيدى أساتذة عظام» وأشعر بالامتنان لكل المدد 
والإلهام اللذين منحانى إياه. la.‏ زلت اتمنی نى لى أننى قد حصلت على محاضرة واحدة 
على الأقل مع من کانت أفلامه مثار إعجابی وهؤلاء الذين تتسم معرفتهم بقدر كبر من 


4ال اختصار لەجامعة کالیفورنیا بلوس أنجلوس: «California University of Los Anglos‏ )¢( 
(المترجم). 
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العملية والتخصصية. وهذا قد يفسر فكرة أن بعض المحظوظينء طلاب السنة الأولى 
فی (۸-ا0لا) قد ولجوا إلى داخل صنع الأقلام عن طريق البعض من أمثال جيمس جراى» 
قد جعلنی أکثر من مجرد غیور صغیر. 

عندما عدت إلى البيت بعد هذه المقابلةء انتابتنى فكرة مجنونة وهى» أن أسال 
جيمس عما إذا كان بإمكانى الحضور داخل فصله لمدة فصل دراسى كامل» أدون 
ملاحظات» ومن ثم أقوم بنشر ملخص فى المجلة. كنت أشك أن جيمس سيوافق على 
هذه الفكرةء کما أننی کنت أعرف آن ستدیو سترفض تمامًا أن تترکنی کی أنفذ مثل 
هذا المشروع. لكن التفكير فيه ظل داخلى فى كل الأحوال. 

أود أن أوضح أنء من حين لآخر, أحاول على نحو متهور أن أحدث تغييرًا فى 
حياتى المهنية. فى الأصل لم أخطط كى أصير صحفيًا. أردت أن أصنع أفلاما. وهكذاء 
بعد أن تخرجت فى جامعة نيويورك )١۷(‏ ذهبت مباشرة إلى هوليوود. واثقًا أن 
الاستديوهات الكبيرة ستتوسل إلى لإخراج قنبلتها التالية. ولست فى حاجة للقول بأتنى 
قد أنهيت كل التوسلات - وكنت ممتتا للغاية عندما رسوت فى النهاية على وظيفة 
بمرتبة أقل كقارئ سيناريو. واجب أن أنوه أن معظم السيناريوهات التى مرت علي 
كانت مرعبة أما السيناريوهات الجيدةء رغم ذلك فقد كانت تامة الصنع ورائعة. 
حتى إننسى أدركت أننى سأستغرق وقتًا طويلاً حتى أصنع أفلامى الخاصة. 
فلم أبلغ النضج بعد وربما لا أملك الموهبة أيضا. لكن دعنا لا نبالى بتلك الإمكانية 
فى الوقت الحالى. 

وما إن تبخرت أوهامى بسرعةء حتى قابلت واحدا من محررى مجلة ستديو. آخر 
مطبوعات السينما الفرنسية جديةء الذى قدم لى عرضًا كى أصير ناقدا. ورغم المأمول 
من مشاهدة أفلام طول العام مدفوعة القيمة كان أمرًا مغريًا فإننى قد ترددت للغاية. 
دائمًا ما آخبرنی والدی» بطريقة شديدة الوثوق» باتنی إذا فشلت باعتباری مخرجاء فإننى 
أستطيع دائمًا أن أصبح تاقدا سيتمائيا. ومع ذلك كله كنت عازما أن أبذل جهدًاً كافيً 
وصولا إلى هدفى المنشود فلم أكن أريد أن أظل محبوسا فى النهاية فى وظيفة ميتة. 
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ولكننى أخذت المهمة على كل حالء وإن تحولت إلى نقلة أفضل مما كنت أتخيل. 
تعلمت أن أشاهد الأفلام بطريقة تحليلية أقضل» وصرت أفضل فى التواصل مع ما 
أحبه وما أكره منها. الأجمل فى كل ذلك. أننى أخيرًا أتيحت لى الفرصة أن أقابل 
أناسا لم أكن أتخيل مقابلتهمء على الأقل عندما أكون مستيقظًا. 

فى داخلى - رغم ذلك - كنت ما زلت صانعا للأفلام. وبعد انقضاء سنوات عديدة 
فى مشاهدة أفلام» فان هناك شینًا ما یخبرنی بأنه قد حان الوقت كى أعود لصنعها. 

قولی إننى كنت خائقًا قليلاً من مسالة هجر وظيفة مضمونة كى أقفز إلى 
العالم المجهول لصنع الأفلام المستقلة. » إنما هو قول مخفف التعبير عن واقع الحالء لقد 
کنت مرعویا لقد مرت عشرة أعوام منذ أن قمت بإخراج فيلم قصير. . ولقد ولت 
ستوات الدراسة منذ فترة طويلةء وفقدت الإشارات والتعليمات الدالة لأساتذتى. 
احتجت لإنعاش مرجعياتى» ولأن أجد أستاذا يعيدنى مرة أخرى إلى الأساسيات. 
ومن هذه النقطة ذهبت کی أجرى مقابلة مع جيمس جراى. 

بعد تلك المواجهة» ترسب داخلى أننى بالفعل فى وضع نموذجى يتيح لى آن 
أحيى - وأن أتم - فهمى الشامل للفيلم. . حتى ذلك الحين» مارست دائما عملى من 
وجهة نظر صحفية بشكل واضح. ولكننى أدركت الآن آنه يمكتنى الاقترا تراب منه باعتیاره 
صانع سينما . ويدلاً من سؤال مخرجين أسئلة وجَهت إليهم مرات عديدة - أسئلة من 
قبيل ”ما نوع العمل مع هذه الممثلة أو تلك؟ هل هى فى الحياة الحقيقية مثلما هى قى 
فيلمك؟" اذا لا أسال أسئلة أكثر عملية من قبيل" كيف تقرر أين تضع الكاميرا من 
أجل لقطة محددة؟" سؤال أولى للغايةء مفروغ منه - ولكنه سؤال حاسم. 

قررت أن آقيم مجموعة مقابلات نشا دروسا سینمائية (Leçons de Cinéma)‏ 
وأقنعت محررى مجلة ستديو بإتاحة الفرصة للمحاولة. . كنت قلقا قليلاً بشأن قراء 
الاستديو الذين يشترون المجلة لاقترابها الساحر من الأفلام بشكل واضح - وما 
يشتمل على ذلك من صور مكبرة وآحاديث مطولة مع النجوم - وإن هؤلاء القراء لابد 
سيجدون محاولتى شديدة التقنية وغامضة. لكن أقر وأنا عاقد العزم بتوقع خدمة 
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ذاتية لمشروعىء قمت بتنحية هذه الشكوك جانبا. وهكذا قمت بإعداد تصميم يشتمل 
علی عشرین سوالاً أساسياً لطرحها على مجمومة متنوعة من المخرجين الموهوبين. 
سالت أسئلة ذات حس وجودی» مثل هل تصنع فيلما كى تعبر عن أفكار ملموسة. 
أم أن الفيلم هو طريقة للكشف عما تريد قوله؟٠‏ وأخرى عملية مثل كيف تقرر وضع 
زوايا الكاميرا؟. 

حاولت أن أسال أسئلة مختلفة لمخرجين مختلفين» مكيفا المقابلات حسب كل 
داحد منهم. لكننى توصلت إلى أن ذلك سيكون خطا. ويالفعل» صار واضحا بسرعة أن 
الوجه الأكثر سحراً لهذه السلسلة من الأسئة قر أوضح أن لمائة مخرج مائة طريقة 
مخنلفة لصنع قيلمء وأنهم جميعا على حق. ویکمن درس کل هذه المقابلات فى آنه على 
المرء بحق أن يبدع طريقه الخاص فى صتع الفيلم. فمخرج شاب قد يحب أسلوب 
لارس فون ترایر (e۲ا٣آ‏ ۷0۸ 5ا) العصرى» لكنه يشعر براحة أكثر فى طريةة 
وودی آلان (۸٥ااے‏ ۷ )() فی توجیه ممثيه. من الممكن استخدام كلا الأسلويين 
ومزجھما معا کی ینتجا شیا جدیدا مختلفا تماما 

عتد اختيار المخرجين أردت أن تصير المقابلة سهلة. نحيت جانبًا اختيارات الذوق 
الشخصى؛» فهناك عدد ضخم من المخرجين الذين جعلهم عملهم وتجربتهم مرشحين 
بارزين. ووضعت على الفور قائمة بنحو سبعين اسما. وكان الجزء الصعب هو 
ضمان وقت داخل جداول عمل هؤلاء المخرجين المكثفة. فى الواقع الوقت الوحيد الذى 
يمكن لصحفى الحصول عليه منهم والجلوس لمدة ساعة والإجابة عن الأسثلة هو؛ عندما 
يروجون لفيام. لذا لو انتابتك الدهشة من كيفية اختيارى لواحد وعشرين مخرجاً ضمن 
هذا الكتاب من قائمتى الأصلية ذات السبعين اسماء سارد بأنهم ببساطة الواحد 
والعشرون مخرجًا الذين طرقوا الباب. بدقة أكثرء هم الواحد والعشرون مخرجًا الذين 
قدموا إلى باريس مع أفلامهم الجديدة. 

جداول مخرجى الترويج مزدحمةء ونادرا ما استطعت الحصول على أكثر من 
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ساعة مع أى مخرج» ومع ذلك فقد رتبت أحيانا لنيل ساعتين. فضيق الوقت كان محبطًا . 
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وفى نفس الوقت» فإن هؤلاء هيمنوا على مهنتهم إلى درجة بالغة» حتى إنهم كانوا 
قادرين على إجابة أسئلتى بسرعة مؤثرة. فدأوودى آلان» مثلاء انتهى من كل المقابلة 
فى ثلاثين دقيقة مضطرية. لقد أجاب عن أسئلتى بنفس واحد ويمنتهى السرعة» حتى 
إننی ارتبت أن يكون أحدهم قد سرب له الأسئلة من قبل. على أية حالء كل كلمة آدلى بها 
تقريسًا مذكورة فى النص النهائى» والذى سيعطيك فكرة جيدة عن دقته فى المقابلة. 
استمتع قراء مجلة ستديو بروعة هذه المقابلات وأرسلوا رسائل تشير إلى ذلك. وعلى 
عكس تخوفاتى الداخلية عن أنها متخصصة جداء يبدو أن هؤلاء "الأساتذه الكبار" 
بطيبون للمعدل المتوسط من رواد السينما الذين يريدون مزيدا من المعلومات عن كيف 
أخرجت الأفلام التى يشاهدونها. وأعتقد أنهم يقدرون أيضا على تكثيف الصياغة. 
بالنسبة لطالب السينما المتخصص والجاد» ريما كان الأمر غير مقبولء أن يتم 
توصيل قكر المخرج فى أقل من خمسمائة صفحة. لكن بالنسبة للبشر العاديين - 
مثلی - فإِنهم لا يجدون دائمًا الوقت کی يقرا مجلدًا ضخمًا يتناول كل مخرج 
بچدونه ارا 

وقد استمتم المخرجون بالمقابلات أيضا. فقد كانوا سعداء بالفرار من رتابة 
واجباتهم الترويجية لفترة زمنية كى يناقشوا أخص خصوصيات مهنتهم. بعضهم قد 
أثار الضحك بأننى قد قمت بسرقة كل أسرارهم القليلةء لكنهم قد تناولوا الموضوع 
ببشاشة, وكانوا عادة شغوفين لقراءة المقابلة فى شكلها النهائى. لم يخب أحد من 
المخرجين قط ظنى فيما عدا واحد فقط. فهو الذى يجب أن يظل مجهول الاسم 
والذى عرق بسوء سمعته بسبب اسلوب حياته العاصف» وقد سقط فى النوم العميق 
أثناء الحوار! وعندما استيقظ, جاءت إجاباته بعيدة جدا عن الموضوع» حتى إننى قد 
استغتيت عن النص بأكمله. كما يكمن بداخلى تدمان. الأول هو أننى لم تتح لى 
الفرصة لمقابلة صامويل فوللر (۲٥ااں۴‏ ا53۳ue)‏ الذى أقام فى باريس لعدة أعوام قبل 
عودته إلى لوس آنجلوس» حیث توفى عام 1۹۹۷. والثانى هى ويا للسخرية»ء لم تتوقر 
لى الفرصة لقابلة جيمس جرای» الذى كان فى السابق على رأس قائمتى منذ آن كان 


15 


مثیرا لوحیی الداخلى لهذه السلسلة. جاء جیمس إلی فرنسا عام ۲۰۰۰ کی يعرض - 
فیلمه - مسافات (۲۵۲۵9) فی مهرجان کان" السینمائی, وکن لسوء الحظ لم آکن 
هناك فى ذلك الحين. 

ما الذى حقق أكثر لحظاتى سعادة؟ هناك أمران يمران فى الذهن على القور. 
الأول عندما آخبرنی جان بییر جینیه (۸6۲ امل ۴ ١هعل)‏ أنه قد قرأ مقابلة دافيد لينش 
(avid Lync(‏ ) وحاول أن يضع بعضا من آفكار لينش فى الممارسة عند تصوير فيلمه. 
بعث - کائن - غریب (۸ ۲۲۵10 Ru‏ م). والأمر التانى عندما سالنی تیم بورتون 
١ Burton)‏ فى النهاية سؤاله السحرى : هل أتت فى سبيلك أن تضع هذا فی کتاب 
على نحو کامل؟. 


من الغريب» حتى هذه اللحظةء أن فكرة ضم كل هذه المقابلات داخل كتاب لم تثر 
عندی (رہما بسبب» کما اشرت من قبل» أننى راغب عن القراءة). والحقيقة يجب أن 
تقال» فلم أفتح أبدًا أيا من كتب نظرية الفيلم منذ أن صرنا طلبة فى مدرسة الفيلم. 
ورغم ذلك فقد کانت فكرة کتاب يضم کل مقابلاتی مشوقة ومثيرةء لکن کیف یمکن 
تتفيذ ذلك؟ ليس لدى أدنى فكرة. 

شهور قلیلة بعد محادٹتی مع تیم بورتون. دعیت إلی مهرجان أفنیون ٥٢(‏ ہوا 
السیتمائی من قبل جیری رودز (de5ں۸u‏ ۷٣eل)‏ المولوں فی تکساس ومؤسس ومدیر هذا 
الحدث» الذى أدار هذا ”الجسر بين السينما الفرنسية والأمريكية" لعدة سنوات فى 
جنوب فرنسا. لو أنك قد سمعت بهذا المهرجان» فلربما بسبب أن الناس الذين كانوا 
هناك واستمتعوا به للغاية قد حاولوا الاحتفاظ به فى طى الخفاء. فالمدينة جمياة. 
ويعاملك فریق العمل بود مثل العائلةء الأفلام رائعة. كما أن طاقة جيرى المذهلة تخرج 
أفضل ما فى الناس. فى صباح أحد الأيام الذى تخترقه شمس دافئة وأيام منسابة 
كالخمر لعروض سينمائية ومناقشات» سالت جيرى عما يفعل بقية العام؛ أخبرنى 
وضربات من الحظ تغلف إجابته»ء بأنه يعمل مع وكالة فيفى أوسكار (Fifi 0soar4(‏ 
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فى تيويورك. محاولاً الوصول إلى مخطوطات مثيرة عن الأفلام التى لم تطبع بعد. 
وبفضل جیری وفیفی آوسکار» وضعت مقابلاتی فی شکل کتاب» والذی بیع آخیرا 
للطیع من قبل فابر آند فlبر .(Faber and Faber inc)‏ 


نعود من حيث وصاناء فلا بد أن أشرح أننى قد ذهبت فى الأصل الى مهرجان 
أفتيون السينمائى لعرض فيلم قصير قمت بإخراجه. فعلى مدى نحو ثلاث سنواتء 
قمت بإخراج فيلمين قصيرين. ويقدر وافر من الحظء توصلت أخيرًا إلى إخراج فيلم 
طويل ليس فى المستقبل البعيد. وأنا حريص على ذكر كل ذلك. لا لأتنى متباه بنقفسى 
وإنما لأننى أحاول استنتاج ما عكسته هذه المقابلات على وجعلتنى صانع أفلام. 


بدايةء لقد منحتنى الثقة كى أرى أن هناك مرامى لطرق صنع فيلم. فكل واحد 
يمكنه الاقتراب من صنع الأفلام بطريقته أو بطريقتها الخاصة؛ وفى الواقعء لابد أن 
يصير لكل واحد طريقه. وكل ما تحتاجه هو وجهة نظرء غريزة وتصميم. وتأتى الموهبة أثناء 
الممارسة أيضًاء ولكن ليس من الضرورى إلى الحد الذى يعتقده الناس. فمثلاًء لا يهم 
امتياز وصنعة جان لوك جودار (لarلەG -!c‏ ەل( ومارتن wكورııس (Marin Scorsese)‏ 
فى كيف ولاذا يصنعان أفلاماء إنهما لم يستيقظا ذات يوم ليجدا نفسهما محملين 
بالمعرفة. لقد اكتسباها عبر سنوات من خبرة الاكتساب الصعبة. هذا هو ما حاولت 
تقديمه فى هذا الكتاب عبر محاضرة ممتازة ذات الحس العملى لكل مخرج على حدة. 
لقد جاعت مشورة كل هؤلاء المخرجين بشكل خاص فى متناول اليدء ويسهل الوصول 
إليها عندما بدأت فى إخراج أفلامى القصيرة الخاصة. ففى فیلمى الأول» مثلاء كان 
على توجيه تسعة ممثلين فى نفس المنظرء وكنت سعيدًا لأننى قد اعتمدت على مشورة 
سیدنی بولاك (۸٥۱1۵ه۴‏ و٥٣8۷۵)‏ بأن لا تعطى أبدا توجيهات لأى ممثل أمام الممثلين 
الأغرين: وما كنف اتر فبلمى آلفائى وقد كان اساسا هن فى رفا کل 
فی اتجاهء تذكرت ما قاله جون بورمان (800۲4۸ ١۸٠ل)‏ عن استخدام الشاشة العريضة 
وذلك لخلق علاقة فيزيقية بين الممثلين فى الإطار الذى يمكن أن يوظف باعتباره استعارة 
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عن علاقتهما العاطفية. ومن ثم قررت تصوير الفيلم فى شاشة عريضة. لقد بدا أن 
ذلك غير منطقى» منح طابع الخوف من الأماكن الضيقة للقصةء ولكن ذلك قد نجح 
على نحو رائع. 

بالنسبة لى» تعد هذه المحاضرات نصائح موفرة للوقت. لقد استخدمتها بوصفها 
كشف مراجعة قبل إخراج فيلم كى أرى إن كان بعضا من النصائح يمكن أن يساعدنى 
فی حل مشاکل فى تصوير ما قوم بتحضيره. ومع أننى أعتبر نفسى الآن صانع آفلام 
ولست صحفيًا على الإطلاق» سأستمر فى مطاردة ا لمخرجين على قائمتى من أجل هذه 
المقابلات المتخصصةء لأننى ما زلت متعجبًا من قدر الأشياء التى أقوم بتعلمها فى كل 
مرة أتحدث فيها مع مخرج من هؤلاء الكبار. آتمنى لاء آيها القارئ» أن تجد هذه 
الدروس مفيدة وملهمة كما وجدتها أناء سواء كنت تحاول أن تصتع أفلاما أم تبحث 
فخسبا عن ري أك برا فى مشاهتها 


لوران تيرار 
باریس 


يونیه ۲۰۰۱ 
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فلاحو الار ض 


جون بورمان-سیدنی بولاك-کلود سوتییه 


عنوان هذا الجزء لابد أن يجعل القارئ يعتقد أن هؤلاء المخرجين الثلاثة أصحاب 
ميول تجاه صنع الأفلام غير الجديدة. وهذا كله غير حقيقى. برغم ذلك فباستثناء 
جان لوك جودارد (التى تأتى مقابلته فى الجزء الأخير من هذا الكتاب) يعد هؤلاء الثلائة 
فى الكتاب هم الذين بدأوا حياتهم السينمائية قبل الانقلاب - المفاجئ - الثقافى 
فى أواخر الستينيات. ولذا فيما يبدو هم الذين استهلوا عملهم السينمائى فى أكثر 
وسط محافظ. بالنسبة لهم كان التخلص مما يميز التقليدى وإيجاد صوت شخصى 
مهمة أصعب بالتاكيد من مخرجى الأجيال التالية لهم. لقد صاروا مخرجين - مؤلقين - 
فى وقت لم تكن هذه الفكرة معروفة بعد. 
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جون بورمان 


ولد عام ۴۳ ؛ لندن› إنجلترا 


برغم أننی لم آقابل إطلاقًا جون بورمان قبل محاورتی هذه معه» فان ممظی آفلامه 
الذين قابلتهم وافقوا جميعًا على أنه أفضل رجل عملوا معه. هوء حقًاء الرجل الذى 
يجعلك تشعر فى الحال بالراحة. يبدو بورمان هادئًا على نحو مميز» ويبدو أيضًا قادرا 
على التعامل مع أى موقف» ومع ذلك فهو مأساوى الطابع» بهزة كتف وابتسامة تقايلنا 
فی ذات الوقت الذی کان فیلم الجنرال (66۸۴۲۵۱ ۲۸۲) سیعرض» فی ۱۹۹۸. 
حاولت أن أجامله فى رأيى عن الفيلم» ولكن حدث ذلك على نحو مثاقل حتى اعتقدت أته 
فهم الفكرة خطأ. قلت لو أننى لم أر اسمه فى صدر الفيلم» لاعتقدت أن مخرجه شاب 
عمره عشرون عامًا. بدا محتارًا من هذه الإشارةء ولكن ما قصدته هو أننى وجدته 
مذهلا لأنه بعد كل هذه السنوات من العمل فى إخراج الأفلام» فلا يزال يظهر طزاجة 
فى إخراج فيلم حديث جدير بالعالمية. 

وقد بدا باعتباره مخرجًا فی ۰۱۹٦۰‏ وحاول جون بورمان دائمًا - أحیانا بدون نجاح 
یذکرء فعلیًا - استکشاف کل أنماط السینماء من التجریبی - فیلم - ٥(‏ ھا8 (۴i۲‏ 
إلى الملحمة الأويرالية المتطورة فيلم (إuط‏ أاةء×5). بفضل محادثتناء أعرف الآن ما الذى 
جعل من رؤیته لفیلم اسطورة ارثر (۵۸۵وe۴ا‏ ھا )۸٣‏ شیئًا أکٹر من ملتہسء وأکٹر من 
مثیر من آی تفسير سينمائى آخر. تحاورنا لأكثر من ساعة. بشكل واضح تمتع بورمان 
بإمعانه فى شرح أساسيات مهنته»ء لكن فى نهاية المقابلة. تجهم فجأة وقال. 
انتظر لحظة. لقد سرقت للتو كل أسرارى الصغيرة هنا!" ثم هز كتفيه وابتسم» 
متمنیٔا - لی - حظًا سعیدا. 


فصل جامعی مع جون بورمان 


تعلمت صنع الأفلام بطريقة عضوية للغاية. فقد بدأت باعتبارى ناقدًا سينمايًا عندما 
ثم محررء بعدها بدأت فى إخراج الأفلام الوثائقية لحساب الإذاعة البريطانية .88€٥‏ 
رويداء حتى أخرجت دراما لحساب التليفزيون ومن ثم للسينما. لقد كان الأمر بالفعل 
عضويًا وطبیعيًاء وما ساعدنى فى كل الوثائقيات التى أخرجتها كان بالفعل واقع 
يثر التكنيك (حرفية للسينما) قلقى على الإطلاق. لقد كانت هناك حتى قبل أن أقرم 
بتصوير فيلمى الأول. ولم أناضل كثيرا قط فى سبيل امتلاكها. أعرف أن معظم 
المخرجين الآن يلتحقون بمدارس السينماء ولكننى لا أعتقد كثيرًا فى هذا النظام. 
أعتقد أن صنع الأفلام هو فی الأاساس ممارسة عملية» وأعتقد أن نظام الظلمذة کان 
دائمًا هو الأكثر فاعلية. أقصد. النظرية ممتعةء ولكنها ممتعة فقط عند ارتباطها بالشغل 
العملى. وخبرتى مع طلاب السينما هى أنهم غير عمليين عندما ينحصر الأمر فى الوجه 
البراجماتى لصنع الأفلام. ومع ذلك فقد ساعدت مخرجين شباتًا لصنع أول أفلامهم. 
لقد قمت بإنتاج أول أفلام المخرج نيل جوردان (١هك۲٠ل‏ ا6١)»‏ على سبيل المثال وكان 
الأمر فى الحقيقة أشبه بعملية درس خصوصى. عندما تقوم بتحضير فيلم مع مخرج 
شاب» أجد أن الشىء الأكثر أهمية فى تعليمه» وهو الشىء الذى يفشل فيه حتى 
المخرجين ذوى الخبرةء هو القيام بأمانة بتزمين السيناريو. الآنء يبدا معظمهم فى صنع 
صورة والتى هى طويلة جدا. ويالتالى لو أنك تنتهى من قطع أول والذى طوله ثلاث 
ساعات وتضطر إلى التقليل إلى ساعتين» فهذا يعنى أن ثلث الزمن الذى قطعته فى 
تصوير الفيلم أصبح زائدا على الحاجةء لأنك قضيت هذا الزمن فى مشاهد لن أستفيد 
منها فعليا داخل الفيلم. بطبيعة الحال» من المهم دائما أن تصير لديك إضافة قليلة. 
مناظر قليلة تستطيع أن تقطع بينها أو تستبعدها لو أنها غير مهمة. لكن فى معظم 
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الحالات» أنت تستنيم لنفسك. فأنت لست متيقنا بطولها لأنك لا تستطيمع تحمل العودة 
إلى السيناريو وتقوم بالتضحية ببعضه. كى تفعل هذاء مع ذلك. فإن أفضل طريقة 
هو أن تجدها عندما تقوم بجدولة التصوير. فهذا المنظر يحتاج إلى أربع عشرة 
لقطة؟ لا بأس» سيستغرق ذلك يومين. هل يستحق هذا المنظر بالفعل يومين من 
التصوير؟ لو أن الإجابة بلاء فما عليك إلا أن تعيد كتابة المنظر أو تستغنى عنه تماما. 
وهكذاء عليك النظر إلى الموارد» تنظر إلى المال الذى عليك أن تستنفده فى الفيلم» 
وأن تنظر إلى الوقت وإلى المجهود اللذين سيتم تخصيصهما لكل منظرء وعليك أن 
تحكم عما إذا كان يستحق ذلك أم لا يستحق. 


كل المخرجين يكتثبون 


الإخراج هو بالفعل كتابة وكل المخرجين الجادين يكتبون وعليهم عدم التصديق 
على ذلك» غالبا لأسباب تعاقديةء لكننى أعتقد أنك لا تستطيع فصل تشكيل السيناريو 
عن كتابته. وأعتقد بأن كل المخرجين الجادين يشكلون سيناريوهاتهم» بما يعنى أنهم 
يجلسون مع الكتاب ويضعون الأفكار فى شكل ويمنحونها بنيةء أن هذا هو الجزء 
الرئيسى فى عملية الإخراج. فإليها يمكنك أن تضيف المسالة الكلية الخاصة بالتفسير 
والكشف. فأنا أصنع الأفلام من أجل الاكتشاف. لو أننى لا أعرف عن ماذا يدور 
القيلم» فإننى سأواصل تنفيذه. أما إذا عرفت بدقة عما يدور الفيلم» فإننى سأفقد 
الشغف به. لذا فإن إثارة الاكتشاف هو الذى يجذبنى. والخطر الذى ينطوى عليه ذلك. 
وعليك دائمًا أن تأمل بأن ذلك سيقودك إلى شىء ما هو بالفعل جديد» وطازج وأصلى. 
اللحظة الوحيدة عن ماذا يدور الفيلم هى» عندما أشاهده مع الجمهور. وهناك دائمًا 
مفاجآت. عندما أخرجت فیلم آمل ومجد (اه‌اG .)١٥ ٣۵‏ والذى هو عن ذكريات 
طفولتى» لم أكن أدرك حتى رأيته منتهيا أن هيمنة أسطورة آرثر على يمكن تفسيرها 
فى حقيقة أن أفضل أصدقاء أبى كان على علاقة بأمى. فقد كونوا نفس الثلاثى الذى 
تجده مع أرنزء لانسيلوت وجينيفر. لكن ذلك لم يتبين لى إلا مع تملكى لهذه الموضوعيةء 
إلا عندما صرت ضمن فريق مشاهدين آكثر من كونى داخل الفيلم. 
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أعمل بطريقة خاصةء يمكنك أن تسميها كلاسيكية هادئةء بمعنى» مثلاًء إننى 
لا أحرك الكاميرا دون أن يكون للحركة هدف من ذاك. أيضا لا أقطع دون ضرورة 
للقطع. ولكن ذلك لا يعنى أننى ضد التجريبية. فهى بعيدة عن ذلك. ولكن بالنسبة لى 
نها تنجع على مستوى آخر. فمثلاء يمكن اعتبار فيلم ليو الأخير (ائها ۲1۲ ٠٠ا)‏ هو 
أكثر أفلامى تجريبية» حيث استخدمت نوعا من تكنيك ما بعد حداتی )۴osin0de٢(‏ 
لجعل الجمهور مدركًا بحقيقة أن ذلك فيلم» إنه اختلاقء إنه خدعة ملفقةء فالموضوع 
كان معلقًا عليه داخل الفيلم. وهو ما يفسر بداية الفیلم بمارشیللو ماسترويانى وهو 
يقود سيارته داخل الشارع مع أغنية تقول أنت تشبه نجم سيتما" وقد ايتلى الفيلم 
بالفشل» بمعنى أنه لم يصل إلى الناس» وهو ما قد يحدد معنى الشىء التجريبى. فى 
حالتىء» النحو الذى عادة أستخدمه هو ذلك الذى تعلمته من الأقلام الصامته. لو أنك 
نظرت إلى استخدام دى. دبليو . جريفيث )0.۷.6۲۴۲١(‏ للقطات المقرية والصور 
النصفية - ذات الظلال خلفها - على سبيل المثالء والطريقة التى تستخدم بها اللقطات 
المقربة لتوضيح فكرةء فيمكنك آن ترى إلى أى حد السينما الحديثة تبدى غليظة تماما 
بالمقارنة مع ما كان عليه الأمر حينئذ. بمنطق النحو البصرىء» بالتسبة لى» فإن 
العلاقات المكانية بين الشخصيات تعد هى الشىء الحيوى. لو أن الشخصيات على 
مقربة عاطفيةء فإننى أقدمهم فيزيقيا قريبين. ولو أنهم مبتعدون عاطفيًاء سأجعلهم 
بعيدين. وهذا يفسر لماذا أحب استخدام السينما سكوب» لأنها تسمح لك بتقديم ذلكء 
أى تقديم المسافة المكانية بين المملين(*). 

وهكذا ففى فيلم الجنرال (اة۴۲٣ه6 »)٠١١‏ مثلاء ستلاحظ أن مشهد السرقةء الذى 
ينقذ عرفيا الآن بكثير من القطع السريع» قد نفذ بلقطات بعيدةء كما أن كل الحدث 
قد تم داخل الإطار. بالمقارنة مع ما أسميه ”غلظة جديدة" فى السينماء والتى هى شكل 


(*) سينما سكوب هى أكثر شاشة استخدمت فى السينماء بمعدل شكل ٠,٠٠‏ : ١(بمعنى‏ أن الجزء الأفقى 
من الإطار هو ۲,۳۵ اطول من الجزء الرأسی). أغلب الافلام هی بمقیاس ٠:١, ٦١‏ أو .١:١,۸١‏ 
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من السذاجة.ء لأنها تصنع من قبل آناس لا يعرقون حقا ما يساوى قبضة يد من 
تاريخ السيتما. 

إنه التوليف من نوع ۸7۷ حيث الفكرة الرئيسية هى الأكثر تضليلا والأكثر 
إثارة. إذا نظرت إلى شىء ما مثل "هرماجيدون "معركة فاصلة" ١0ل۵٠وة٣۸۲‏ ستجد 
كل الأشياء المحظور استخدامها فى السينما الكلاسيكية. مثل تخطى (تجاوز) الخط 
(الوهمى)ء قفز الكاميرا من جانب لآخر. إنها طريقة لاختلاق الإثارةء ولكنها لا تملك 
حقيقة أى أساس لذاك. وأجدها نوعا من الحزن لأنها تشبه رجلا عجورًا يحاول ارتداء 
ملابس مراهقین. 


منح حياة لمنظر 


هدفى الأساسىء» عندما أعالج منظرًا» هو بكل وضوح منحه أقصى حياة ممكنة. 
ولكى أحقق ذلك» أول شىء أفعله هو التدريب. ليس فى يوم التصوير ذاته بل قبل ذلك. 
ولا أفعل أى شىء متعلق با مكان مع الممين. إنه فقط نوع من السؤال حول اكتشاف 
المنظر. وأجد أن ما هو محدد مع الممثلين هو ارتجال ما يحدث قبل ويعد المنظر. ثم 
عندما أذهب إلى مكان التصوير من أجل التصوير الفعلىء أبداً فى الصباح» أجهز 
اللقطة الأولى. أضم الكاميراء أكون التكوين وأضع العلامات المحددة للممقين بينما 
يكونون فى الماكياج. 


“i٣ e۲(‏ وهو جهاز يوضع على جانب الكاميرات قبل أن تلتقط الصور من خلال 
العدسات. أنه شىء کییر عليك أن تمسك به أمامك» وید لا من وضع عينيك داخل 


Sidefinder (»)‏ هو أحد مکونات کامیرا میتشل ۱١‏ مللى المخترعه بواسطة جورج میتشل وهنری بوجر عام 


شىء ماء عليك أن تسير أمامه ببطء فيمكنك تحدید التكوين مثل صورة» مثل إطار. 
أن تقرر أين تضع الكاميراء قهذا آمر منطقى للغاية - حيث سؤال وجهة النظر مهم 
جدا - وهو آمر يخص الحدس أيضا عندما يبدا الفيلم (التصوير)ء فإن المسالة تبدو 
أكثر بساطة. كانت الكاميرات توضع مثل جمهور فى مسرح» وعليك أن تلتقط لقطة 
ثابتة لفعل ما على خشبة المسرح. وهكذا يمكنك تخيل ما حدث عندما بدأ جريفيث 
تحريك الكاميرا وأصبحت الكاميرا نوعا من عين الرب» ذات وجهة النظر الكلية التى 
يمكن أن تنتقل وتتحرك فى أى اتجاه. وقد أمد هذا السينما ببعد آخر إضافى. لقد 
جعل السينماء كما أعتقدء قريبة من حالة الطم. عندما قضيت بعضا من الوقت مقيما 
فى الأمازون فى رحلة بدائيةء محاولاً بيان ماذا تشبه السينماء وكيف يمكنك السفر 
(الترحال) من مكان إلى مكانء ناظرًا للأشياء من خلال زوايا مختلفة. وتقطع معا فى 
الزمان والمكان. وأذكر الشامان) الخاص بالرحلة قد قال أوه نعمء أنا أقعل ذلك 
أيضا ٠‏ عندما أروح فى نشوة. أسافر مثلما تقول" لذا أعتقد أن قوة الكاميرا أن تفعل 
نفس الفعل الذى يصل بين خبرات الناس الحلمية. خاصة إذا كانت بالأبيض والأسود. 
لأننا نميل للحلم بالأبيض والأسود. لذا فعندما نضع الكاميراء أعتقد أن ما ننجزه ليس 
شيئًا أقل من جعل الحلم ملموسًا. 


التصوير عكس التوليف 
أغطی مناظری کثرُا جداء كما آننى لا أحب تصوير الكثير من اللقطات أيضا**). 


والسبب هيء ولا أن ما أحاول فعله هو توضيح الأمر للمملين بأنه عندما تتحرك 


)»( الشامان n‏ کاهن ڏو دين بدائی يبستخدم السحر لمهالجة المرضى وکشف المستور والسيطرة 
)**( ية مت تن ریه من زول مختلفةه » بإطارات مختلفة الأحجام. ۰ کی تسمح للمخرج بفرص 
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فإن الموقف الذى سينتشر هو ”أن هذا ريما لن يتوأاصل فى الفيلم لذا دعنا لا نجتهد 
كثيرًا فيه" ولذا فإننى أحاول استمرار حالة التوتر. كل شىء لابد أن يتم التحضير له 
فعلياء وعندما تبدة الكاميرا فى الدوران» فهذا هو الفيلم: وعلى كل فرد أن يصل إلى 
ذروة الأداء عند نقطة محددة. ولم أطيع أيدا أكثر من لقطتين. إنه لأمر مضجر أن 
تجلس خلال ساعات وساعات بشكل يومى» وتفقد تقييمك فى اللحظة الأخيرة. أن 
ترى ست لقطات» ولن تتذكر ماذا تشبه اللقطة الأولى. لذا قافنى انون قلما قبلا جا 
إننى لا أصور لقطات رئيسية (۷451#۲) مثلاء ويكون بالتالى من السهولة بمكان القطع 
بينها. أصور خمسة أيام بدلاً من ستةء كما يفعل الآخرونء ويهذه الطريقه أقضى على 
الأقل يومًا واحدًا داخل حجرة التوليف» والذى يعد كافيًا لتفطية أسبوع واحد من 
التصوير. ومن ثم يكون لدى يوم آخر لتحضير كل لقطات الأسبوع التالى. 
نة الخال 

إن أخذ قرار بعدم التغطية يعنى أن أصير معلقا داخل غرفة التوليف. إنها 
معضلة كبيرة. وقد حل کیروساوا )Kurosawa(‏ هذه المشكلة بطريقة مثيرة للغاية. كلما 
تقدم به العمل صارت أقلامه رويدا رويدا يتم التخطيط لها بشكل أكثر دقة. لكن عندما 
يصبح داخل غرفة التوليف فإنه غالبا ما لا يندم على امتلاكه مادة كبيرة. لذا فهو يقوم 
بالاستعانة بمشغل كاميرا (مصور) تنحصر وظيفته فى أخذ لقطات بحذر فى كل 
منظر» عادة باستخدام عدسات بعيدة. سيقوم بتصوير لقطات مقربة عندما يصور 
كيروساوا لقطة رئيسية» سيقوم بتصوير لقطات تداخل أو تقاطع فى منظر حوارى.. إلخ. 
وسيقوم كيروساوا باستخدام هذا الفيلم فقط لو أنه احتاجه أثناء القطع. ولم يسال 
إطلاقا ماذا تم تصويرهء لأنه لا بريد للعشوائية أن تعارض خططه. أعتقد أنه كان على 
صواب» لأنك إذا صورت بكاميراتين» وهو الشىء الذى لم أفعله أبداء فعليك أن تعقد 
توازنا بينهما. والتصوير هو تركيز كل شىء داخل نقطة (هدف) محددة. ولكن لو لديك 
کامیراتان فسيكون عليك آن تعقد توازنا باستمرار. 
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احبك الدور على الممثل وليس العكس 


على نحو مثير للدهشةء ريما كانت الأفلام التسجيلية هى أفضل تدريب حصلت 
عليه لتوجيه الممثلين. لأن ما تعلمته منهاء أكثر من أى شىء آخر» يختص بالسلوك 
الإنسانى. وهكذا لأنه كان على ملاحظة الناس الحقيقيين عن قرب» فإننى كنت قادرا 
على تقديم شىء ما للممثلين ليساعدهم فى تحقيق إحساس ما بالواقع. فى كل 
الأحوالء مفتاح إدارة الممثلين هو إحضارهم فى وسط آمنء وسط مووق به» حيث 
يمكنهم النجاح. وهذا يعنى منحهم بنيةء وأن تكون متأكدًا أن انتباههم ليس منجذيًا 
لأی شىء آخر قد يحدث داخل موقع التصوير. مانحا إياهم تركيزك الكاملء متابعا لهم 
عن قرب» مظهرا لهم أنك لن تدعهم يرتكبون أخطاءء وأنك لن تتركهم يقعون فى مشاكل 
وصعوبات. وبالتالى فسيكونون أكثر عزما على اقتناص الفرصء» وإبداء أفضل ما 
عندهم» وهو ما ترغب فیه. 

الأمر هو أن تصغى إلى الممقينء لأن الممقين الجيدين دائمًا ما لديهم مساهمات 
مهمة يؤخذ بها. أعتقد أن المخرج صاحب الخبرة سيشعر بأن عليه الذهاب هناك ويخبر 
الممثلين ما عليهم فعله. وأن يكون قويا متمسكا بإرادته» ولكن الأكثر أهمية غالبًا هو 
الإصغاء إليهم» وأن يجرى تصحيحاته. ومن ثم عندما يحين الذهاب إلى موقع التصوير 
ستجد هناك أين عليك أن تقود المسالة. إنها بالفعل حالة من صنع التكيف. بطبيعة 
الحالء عملية اختيار الممثين ضرورية. فاختيار الممثلين هى دائمًا مؤلم للغايةء ولكن لن 
تجد أبدا ممثلاً ينسجم دائمًا مع ذلك. أشعر فی کل وقت أنك تطرح دوراء تمنح جز 
من الفيلم. ولكنك تعطى الدور لممثلء ثم يعود إليك. ويمشلك بأداء عادة ما ياتى 
مختلقا عن تصور. والرد» الأمر الذكى الذى عليك فعله هو أن تغير الدور كى 
يناسب الممثلء أن تعيد كتابته للممثلء وليس إجبار الممثل إلى داخل الطريقة التى كتب 
بها الدور. 


كلما تعلمت أكشر» كلما عرفت أقل 


لو تكلمنا عن حرفية الفيلمء ولو أنك عقدت مقارنة بينها ويين» فلنقل» حرفة 
كهندسة الطيران» فسيبدو الفيلم أكثر بساطة. إنه اختراع القرن التاسع عشر. يمكنك 
تعلم النظرية فى أسابيع قليلة. ولكن بعدهاء ما إن تحاول وضعها فى سياق الممارسةء 
ستدرك أن عليك التعامل مع عناصر كثيرة متنوعة - ناس» ومناخ» وذوات» وقصة - 
عوامل كثيرة يبدو من المستحيل التحكم فيها. أذكر مرة قال لى جان لوك جودار 
"عليك أن تصير شابًا وأحمقًا كى تصنع فيلما. لأنك لو عرفت كثيرا كما نفعل نحنء 
سيصير الأمر فستحيلاً". ما أقصده أنه عندما تنبا يكل المشاكل, فستشلك. غالبًاء تعد 
الأفلام الأولى رائعة للغايةء لأن المخرج لا يدرك الصعوية التى ستواجهة. أعرف ذلك 
عندما بدأت» كان لدى هذا الحمق الطائش الذى كان إبداعًا تمامًا. فى نفس الوقت. 
كان لدى الخوف والفزع» كل يوم من أن الأشياء ستتصدع. الآن» بالطبع» صرت أكثر 
حرصصًا . ولكننى بجانب ذلك لا أشعر بأى خوف إطلاقًاء أشعر بمزيد من الراحة فى 
مكان التصوير,ء لأنه المكان الذى أنتمى إليه. ولكن هذا لا يعنى أننى أعرف كل شىء عن 
صنع الفيلم. على العكس من ذلك تمامًا. قضيت بعض الوقت مع دافيد لين (”٠عا‏ ف۷ة0) 
قبل أن يموت بالضبط. فی ذلك الوقتء کان بقوم بتحضیر فیلم .)۸٥51٥۳۸٥(‏ قال لی 
”آمل أن أتمكن من الانتهاء من إخراج هذا الفيلم» لأننى أشعر بأننى قد بدأت لتوى فى 
معرفة سر الصنعة" أشعر بشىء من هذا القبيل. فى الواقع أود القول بأنه كلما كثرت 
الأفلام التى أصنعهاء كلما قل إحساسى بأننى أعرف. 
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أفلام جون بورمان 


أمسكتا لو تقدر (قضاء عطلة أسبوع شرسة) (۱۹1٥(‏ - بلا عوšŠı (Point Blank)‏ 
)۱۹١۷(‏ جحيم فى الباسفيك (۱۹۹۸)ء لیو الأخیر (۱۹۷۰) - إنقاذ (۱۹۷۲) - زاردوز 
(۱۹۷4) - الهرطقى : طارد الأرواح الشريرة ج٣‏ (۱۹۷۷) - إکسکالیبور (۱۹۸۱) - 
غابة إمیرالد )۱۹۸٥(‏ - آمل ومجد (۱۹۸۷) - أین یکمن القلب (۱۹۹۰) - خلف راتجوون 
)۱۹٩۰(‏ - لومییر وصدیقه )۱۹۹١(‏ - الجنرال (۱۹۹۹) - خیاط بنما (۲۰۰۱). 
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سیدنی بولاك 


4 لافايت - إنديانا - أمريكا 


هذا رجل كنك الإضفا بات اغات لش فق بمب ها تقر وانطا منت 
امتلاكة لشتخههة أسرة:فلدية اسقخواة طضان ولك جاك بشن براحة كاهة: 
وأستطيع أن أتفهم بسهولة لماذا يطلب منه مخرجون آخرون التمڈيل فى أفلامهم» 
وعادة ما يتم ذلك بتجاح رائع. 

ربما یعتبر بولاك )۴٥۱۱۵۰۲۸(‏ من بین کل مخرجی 'هولیوود" الذین قابلتهم» بمعنی 
أنه الوحيد الذى يستخدم ستوديوهات ضخمة فى أفلامه»ء عادة بميزانيات كبيرة 
ويأسماء نجوم كبيرةء وأغلب أفلامه الحالية. مثل سابرنيا (ة١۲ه8)‏ أو قلوب عفوبة 
He25(‏ 07 ۴)» ریما تبدو فی میزانياتها أقل من نظيراتها من أفلامه فى السبعينيات 
مثل ایام الکوندور الثلاثة (0۲ل۸٥٥ )٣٣١٠۵ هوs ه٤ ٣٣۵‏ أو إنهم يطلقون الرصاص على 
الجياد.. اليس كذلك؟ (yم‏ ۲ Shoot Horses D0‏ heyا).‏ وریما اقل اکتساحا من - 
فیلم - خارج افریقیا ۸١٥۵(‏ ۴ہ 0) ومع ذلك یظل هناك شیء واحد ثابت فیھا جمیعا 
هو نوعية الأداء. فالممثلون الذين يعملون ذات مرة مع بولاك هم عادة ما يسعدون 
بالنتيجة المتحققة. حتى إنهم يتطوعون بشغف للمشاريع القادمة. كما أن معظم الممثلين 
الذين لم تسنح لهم الفرصة ينتظرون دورهم. من الطبيعىء» لهذاء أتوقع أن تصير 
معطم هذه الخاشترة مركزة حول قوجية وإذارة االقين: لکن وهدا بعت ستزورني, 
کان لدی سيدنى بولاك أكثر من ذلك بكثير كى يضيفه عن الأوجه الأخرى لعملية 
صنع الأفلام. 


فصل جامعی مع سیدنی بولاك 


لم أختر أبدا أن أصنع أفلامًاء حقيقةء وما إلى حد ماء حدث بعد أن صرت مخرجًا 
أن بدأت فى تعلم صنع الأفلام. وهكذا فعلتها فى الاتجاه العكسىء إلى حد ما. تعلمت 
الأداء لمدة أربع سنوات أو ما يقارب ذلك عندما اقترح أحدهم بأننى قد صرت مخرجًاء 
وقبل أن أعرف ذلك كنت أقوم بإخراج أفلام التليفزيونء وبعد ذلك للشاشة الكبيرة. وقد 
اعتمدت على خلفيتى» فلم أحقق باكتساح» أفلاما بصرية. بالنسبة لی» کان كل شىء 
فى الأداء» فى التمثيل. کان الباقی مجرد تصوير فوتوغرافى. ولكن بعد ذلك» مع توالى 
السنين» بدأت فى فهم صنع الأفلام کتکوین جمل» کمفردات» كلغة. واکتشفت مدی 
الارتياح الذى ينبثق من منح الجمهور التوالى الصحيع للمعلومة من خلال الطريقة التى 
يتم بها تأطير اللقطات» أو الطريقة التى تبدأ بها حركات الكاميرا. 

ما تفهمتهء فى الحقيقةء أن صناعة الفيلم هى بالضرورة حكى قصة. ا أقول إننى 
أصنع آفلاما كى أروى حكايات. برغم ذلك. هذا ليس حقيقيا. فهمُّى الأساسى هو فى 
العلاقات. بالنسبة لىء العلاقات هى استعارة لكل شىء آخر فى الحياة: سياسة.» 
أخلاق.... کل شیء. وهکذا وبشکل اساسی, فإننی أصنع أفلاما کی أتعلم أكثر عن 
العلاقات. ولکننی لا أصنع أفلاًا كى أقول أى شىء لأننى لا أعرف ماذا أقول. 
أعتقد أن هناك نوعين أساسيين من صناع الأفلام: هؤلاء الذين يعرفون ويفهمون حقيقة. 
يريدون توصيلها إلى العالمء وهؤلاء غير الواثقين تمامًا فى الإجابة عن شىء ما والذين 
يصنعون الفيلم سبيلا للمحاولة وللاكتشاف, وهذا ما أفعله. 


اكتشاف الإزمیل() 
من المهم أن لا تجعل عمليه صنع الفيلم ذهنية بطريقة مبالغ فيها. وبالذات أثناء 


التصوير الفعلى. أعرف القليل عن الفيلم قبل قيامى بإخراجهء ويالتأكيد بعده 
لكننى أحاول أن لا أمعن الفكر كثيرًا عندما أكون بالفعل فى موقع التصوير. 


:The Spine (»)‏ تستخدم هنا بمعتى الأداه كإزميل النحات. وبمعنى العمود الفقرى للسرد أيضا. (المترجم). 
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الطريقة التى أعمل بها هى أن أحاول تحديد بكل وضوح» على قدر الإمكان, نتيجة الفيلم» 
ما الفكرة الرئيسية التى سيتم التعبير عنها عبر القصة. وما إن أتوصل إلى ذلك ما إن 
أحدد المبدأ الجامع» فأى قرار أتخذه فى مكان التصوير سيتاثر بذلك وسيدخل 
ضمن منطق محدد. وبالنسبة لى» فإن نجاح فيلم يتوقف على ما إذا كانت الاختيارات 
التى أتوافق عليها فى موقع التصويرء باعتبارى مخرجاء تظل أولاً حقيقية بالنسبة 
للفكرة الأصلية. 

على سبيل المثالء فإن أيام الكوندور الثلاثة" هو فيلم عن الثقة. يؤدى روبرت 
ریدفورد (۲۵٥له۴ )۴٥۲۵۲۲‏ شخصية تثق بكل سهولة فى الآخرين» والذى سوف يتعلم 
أن يكون آکثر تشککا . على العکس من ذلك» تقوم فای دوناوای (yھW 0u‏ ۴۵۵) بدور 
امرأة لا تثق بأحد» والتى» عبر هذا الموقف الدرامى» ستتعلم كيف تنفتع على إمكانيات 
أخرى. فى «خارج أفريقيا» الفكرة الرئيسية هى الهيمنة. هى عن محاولة إنجلترا امتلاك 
أفريقياء وأنها عن محاولة ميريل ستريب (م٠۴ء!S‏ الرا٥۷)‏ امتلاك ريد فورد. لى أنك أخذت 
هذین الفیلمین وقمت بتحلیلهماء مشهدا وراء مشهد» فإننی ساشعر بالارتیاح تجاه كل 
اختیار اخترته» باعتباری مخرجاًء فيما يتعلق بكل تيمة خاصة بكل فيلم على حدة. 

إنها عملية غالبا ما أقارنها بالنحت: فأنت تبدأً بما يشبه العمود الفقرى» مثل 
التخطيط العام ومن ثم رويدا رويداء تقوم بتغطيته بالصلصال (الطين). فتعطيه شكلا. 
الآنء إنه العمود الفقرى الذى يمسك بكل شىء معا. ويدونه» سينهار العمل المنحوت. 
لكن هذا العمود الفقری ا يجب أن يكون مرئيًا وإلا سيدمر كل شىء. وهو ما يحدث 
بنفس الطريقة مع السينما. فلو أن أحدهم قد توقف عند أيام الكوندور الثلاثة ويقول. 
أوه. إنه فيلم عن الثقة ساكون قد فشلت باعتبارى مخرجا. فالمتفرج لا يجب أن يصير 

على وعى بذلك. نموذجياء سيقومون بفهمه بطريقة مجردة. لكن المثير للأهمية هو أن كل 

وجه من أوجه الفيلم يجب أن يكون مترابطًا لأن كلا منها قد حركته هذه التيمة. 

حتى المكان - عند التصوير - يجب أن يعكس الفكرة الرئيسية للفيلم. وهذا ما 
يفسر اعتيادى على عشق الشاشة العريضة. فمعظم أفلامى الأولى صورت باستخدام 
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الشاشة العريضة لأننى أشعر أنها تتيح لك استخدام الخلفية كانعكاس - كاستعارة. 
أستطيع حتی اَن أقول - Ul‏ بدور فی الأمامية. عندما أخرجت «إنهم يقتلون الجياد»» 
اليس كذلك؟ أصريت على استخدام الشاشة العريضةء ولم يفهم أحد لماذاء لأن أحداثه 
تجرئ کیا تقريبًا فى الداخل. لكن من الخطاً الاعتقاد بأن الغرض من استخدام 
الشاشة العريضة هو تصوير خلفية متسعة. فالغرض الحقيقى لاستخدامها هو تكوين 
ؤر تفن ودرا وحركة هائلتين داخلهاء أن تصور صورا هذا آمر يحتاج إلى حس 
بالمكان. لأنك حتى لو صورت فردين بلقطة مقربةء فإنك ستكون فى حاجة إلى فضاء 
كى ترى خلفية ما وراءهما. لو آننى صورت - فيلم - الجياد بصورة مسطحة.ء 
فکنت ستری شخصين يقومان بالرقص ولیس شيئًا آخر. وبالتالى ستفتقد الحس بكل 
الجنون الذى يدور حولهما. 

والمثير للسخريةء أن الفيلم الأول الذى لم أقم بتصويره باستخدام الشاشة 
المريضة كان خارج أفريقيا. إنه يبدو شاذا وسط المجموعةء لأنه بالتأكيد فيلم 
يتطلب إطارا كبيرا كلما أمكنء ولكن فى ذلك الحينء متتصف الثمانينيات. 
أعرف أن معظم الناس سيذهبون لمشاهدة الفيلم بالفيديو. ولم أكن أريد له أن يذبح 
على الشاشة الصغيرة. 


إننى أصنع أفلاما كى أطرح أسئلة 


الطريقة الوحيدة التى تستطيع بها صنع أفلام لمتفرج ماء هى؛ أن تصنعها من أجلك 
أنت؛ ليس بدافع عدم التكبر» وإنما ببساطة لأسباب عملية. فأى فيلم يجب أن يكون 
مسليًاء وهذا صحيح بشكل مطلق. لكن كيف يمكنك التعرف على ما يحبه الجمهور؟ 
يجب عليك استخدام نقسك باعتبارك مرجعية فى ذلك. وهذا ما أفعله. وأحيانا ما أكون 
على خطا. عندما آخرجت - فیلم - هافانا (۳۵۷۵۸3)» كنت على خطا؟ء ولكننی مازلت 
أستخدم نفس الطريقة حتی الآن. إننی أختار أعمالاً تثیر اهتمامی» وإننى محظوظ 
للغاية لأنه فى معظم الوقت أثارت أفلامى اهتمام الجمهور أيضا. لو أننى جربت الأفضلية 
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الأخرى عما يريد الجمهور أن يراهء رغم ذلك فإننى متأكد من فشلىء لأن ذلك مثل أن 
تجرب حل مسالة رياضية شديدة التعقيد. لذا فإننى أقوم بإخراج أفلام عن أشياء 
تفتننى - عن علاقات» غالبًاء كما سبق واشرت. أحاول أن أصنم أفلاما تثير أسئلة 
أكثر مما تعطى إجابات» أفلاما لا تؤدى إلى نتيجة محددة, لأننى ¥ أحب ذلك عندما 
يكون أحدهم على خطأ وآخر على صواب. أقصد, لو أن هذه هى المسالةء فإن الأمر 
لا يستحق عناء صنع أفلام» حقيقة. 

معظم الأفلام التى قمت بإخراجها تتضمن داخلها جدلاً عن أسلوب حياة 
شخصين من الناس. وأعترف بأننى أميل إلى التعامل الرشيق بشكل مثير للعاطفة تجاه 
المرأة أكثر من الرجلء لست متأكدًا من السبب» لكن فى أفلامى» تصير المرأة أكثر 
حكمة أو تمتلك وجهة نظر للأشياء أكثر إنسانية. هذا حقيقى فى فيلم مثل الطريق الذى 
کنا فيه (۷۲۲۲ ۷۲ ر۷ .)۲۴١‏ لو أنك نظرت إلى شخصية باريارا سترايسند - 2۲aطإ64)‏ 
(152۸۵هءاS‏ - فى هذا الفيلمء أود أن أقول» برغم وجود أشياء سخيفة كثيرة تتعلق بهاء 
فعلى المدی الطویلء ربما کانت أکثر صوابا مما كانت هو عليه. وبالتالی فاغلب عملى فى 
هذا الفيلم» منذ اللحظة التى بدأت العمل فيه كان تقوية دور الرجلء ذلك الذى أداه ريد 
فورد. لأنه كتب تماما من حيث كونها شخصية مثيرة للعاطفةء امرأة متورطة - فيه - 
بینما لم یکن هو إلا مجرد شاب لا یهتم بای شیء. لقد کان أمرٌا سهلاًء لم یکن آسرا. 
بالنسبة لى السؤال امثير للاهتمام هوء كيف تتخذ قرارًا عندما يتعلق الأمر بشخصين 
لديهما هدف سليم؟ لا أملك أفكارا قبلية. ولدى أفكار مسبقة عن أفعال أخلاقية محددة. 
لكن ليس عندما يتعلق الأمر بالعلاقة بين شخصيتين. والأكثر صعوية هو أن تحدد من 
الذى على صواب» هذا هو ما أراه الأفضل فى الفيلم. 


تجارب مخرج فی کل فیلم 
هناك قواعد نحوية لصنع الأفلام» قواعد - نحو - أساسية عليك أن تنطلق منها. 

دائمًا. ما أعتقد أنه من المهم أن تتعلم هذا النحو أولا. وإلاء فإن الأمر يشبه أن تطلق 

على نفسك مصورا تجريديا لمجرد أنك لا تتمكن من رسم شىء ما يبدو واقعيًا. 
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إنه كوضع العرية أمام الحصان. يمكنك أن تصنع مقابيسك الخاصةء كما تستطيع أن 
تكسر كل المقاييس كما ترغب - فالتاس تفعل ذلك طول الوقت - لكننى أعتقد قبل أن 
تفعل ذلكء عليك أن تفهم قواعد النحو الأساسية. فالقواعد تمنحك مستوى ماء 
مرجعية ماء منها يمكنك بعد ذلك خلق شىء ما أصيل. 


على سبيل المثال» لى أنك تريد خلق توتر. أو أن تجعل المتفرج قلقاًاء فعليك بشكل 
قصدى التوجه عكس قواعد التكوينء واجعل الشخصية تنظر تجاه الجانب القصير من 
الكادر (الإطار) وليس تجاه الجانب الطويل. فى فعل شىء ما شبيه بذلك» يؤدى إلى 
عدم اتزان الصورة بإهمال» وستعطيك التوتر الذى ترغبه. ولكنك ستحصل على هذه 
الفكرة فقط لو أنك تعلمت أولاً كيف يكون اتزان الإطار (الكادر). 


على كل حال» فإننى أعتقد أن هناك درجة من التجريبية فى كل فيلم. ففى الجيادء 
على سبيل المثالء» تعلمت أن أستخدم عربة بعجلات (۲۲5۸a6اا۲۵)‏ كما أُننی استعملت 
كاميرا (و١ا۷ا١ر)S)‏ معلقة على ما يشبه الخوذة لتصوير بعض مشاهد الرقص لأن 
كاميرا الستيدى كام ("هءالهها5)") لم تكن موجودة فى ذلك الحينء كما أن الآلة كانت 
من الثقل بحيث تفعل انتقالات معينة. لدينا دوللى("") ضخمة تحتاج إلى عشرين قبضة 
كى تدقع مدير تصوير واحدة وهو جالس على مقعدء لقد كانت غبية. فى خارج أفريقيا 
واجهت مشكلة ضوء كبيرة. لأننى اكتشفت أن الضوء بالقرب من خط الإستواء ردىء. 
إنه عمودى» وينحدر الضوء مته فى تتاقض كثيف. والتجارب التى أجريناها بالفيلم 


(«) ستيدى كام هو جهاز أنتج فى نهاية السبعينيات التوفيق ما بين الكاميرا المحمولة على اليد وما بين 
المنصة ذات العجلات. ويفضل نظام معقد من جهاز. يايات وذراع ميكانيكى وشاشة مراقبة الصورة 
التليفزيونية (مونيتور) فإن الستيدكام تسمح للمصور أن يجرى» يقفزء يتسلق سلالم... إلخء ۷ تستطيع 
الدوللى فعلها دون اهتزازات ملحوظة. 

(«») دوللى كاميرا (¥اIا8۲340١047)‏ عبارة عن عربة صغيرة تحمل الكاميرا وتتحرك فوق قضبان مثبتة على 
الأرض من الخشب أو الصلب» ويمكن أن ترتفع أو تنخفض ولكن فى حدود ضئيلة وإلى مسافات محدودة. 
وتعرف فى اللغة الدارجة ب(الدوللى) المأخوذة عن الإنجليزية أو الشاريوة المأخوذة عن الفرنسية. المترجم. 
عن معجم الفن السينمائى (أحمد كامل مرسى ومجدى وهبة) - ۱۹۸٠‏ - هيئة الكتاب. 
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الخام العادى كانت مميتة. لذا قررنا اللجوء إلى التجريب وعدنا إلى الخلف» بما يعنى 
أنتا استخدمنا آسرع فیلم وجدناه» الذی کانت حساسیته نحو ۲۰۰۰ إيه إس إيه 
(DASA‏ وكان علينا تعريض الفيلم لوقت أقل مما ينبغى» بطبيعة الحال» ولكنه أنتج 
تباينا - بطيئًا حتى إنه فتع الفيلم منظرًا شديد النعومة. وفى الأيام التى تتلبد فيها 
السماء بالغيوم» استخدمنا الفيلم الأبطاً وعرضناه لوقت أكثر مما ينبغى ثم قمنا بطبعه 
حيث أعطانا منظرًا شديد الغنى. 

فيلم آخر قمت بالتجريب فيه وهو فيلم المزرعة (۴۸۲۳ )٠٠١‏ وقد قررت أن لا تكون 
هناك لقطة واحدة ثابتة. ففى كل لقطة من كل منظر يجعل المصور جون سيلى -۸٣٥ل)‏ 
(eاSea‏ - يده دائمًا على الزووم أو على رأس الحامل ذى الثلاثة قوائم ويقوم» بتحريك 
الكاميرا حركة بسيطة تصعب ملاحظتهاء ويفعل ذلك بطريقة بطيئة جدا حتى إنك 
يمكنك ملاحظتها لو أنك فقط تبحث عنها. لكننى أعتقد أنها ساعدت فى خلق الإحساس 
بعدم الاستقرار الذى كان ضروريًا بالنسبة القصة. وفى الحقيقةء السبب الوحيد 
للتجريب يجب أن يكون خدمة القصة. لو أنك جربت أشياء فقط كى تبدو جيدة. 


أعتقد أن ذلك مضيعة للوقت. 


احفظ الممثلين بعيدا عن التمثيل 


غالباء عندما أقرأ منظرًا فی سیناریو ماء ینتابنی إحساس غريب» كما لو أننى 
سمعت موسيقى هذا المنظر فى رأسى. إنه نوع من التجريد» لكن عندما أصل إلى 
مكان التصويرء تساعدنى الموسيقى بحق فى قرار أين أضع الكاميرا. وأنا أميل إلى 
تغطية كل منظر بمجموعة من اللقطات» غالبا إذا كانت مناظر حوارء وذلك خشية 
مشاكل اتصال المشاهد» وأحيانا أصل إلى منظر شديد الاستقامةء حيث أعرف 


gi American Standards Association («)‏ 5۸ه: وهى - كما هو واضح - اختصار للهيئة الأمريكية 
للمواصفات القياسية وهى تمييز للأرقام الدالة على سرعة استجابة الأفلام - الخام - الضوء - 
وتعرف عندنا فى اللغة الدارجة باسم إزا" عن معجم الفن السيتمائى. (المترجم). 


أن هناك وسيلة وحيدة فقط لتصويره» ثم أقوم باللصق طبقا له» لكن هذا نادر 
الحدوث للغاية. 

على كل حال» عادة ما أبدأ بالممثلين. وعندما يصلون إلى موقع التصوير» أول ما 
أفعله هو إبعاد الآخرين بعيدًا. حتى ولو كان كلبًا أو قطة. فالممثلون ذوو وعى ذاتى 
متضخم. ولا أهتم بما يقولون؛ وأعرف أنهم يستطيعون بسهولة التواضع وأنهم لا 
يتمكنون من محاولة فعل أشياء محددة لى أن هناك من يشاهدهم. ولم أعط أبدًا ممثلاً 
توجيهات أمام ممثلين آخرين. لأنه بالأحرى» عندما يمثل المنظر مرة أخرى» فهو يعرف 
أتنى أشاهده وأقيمه» بطبيعة الحال» لكنه يعرف أيضا أن الممتلين الآخرين يشاهدونه 
ويقيمونه! ولهذا فهى مسالة خاصة جدًا. فى الواقع» أول شىء أفعله هى إبعاد الممظين 
عن التمثيل. أقول ”لا تمثيلء لا أداء» فقط اقرا السطور" وهذا يهدئهم للغاية. ما أحاول 
فعله» حقيقة» هو إرجاء التمثيل حتى يحدث بشكل طبيعى. لأن ذلك سيحدث. فى القريب 
العاجل» سيبدأون فى الحركة عندما يؤدون أدوارهم» وستحصل على حس ما يريدون أن 
يفعلوه. ولا أخبرهم أبدًا "إن عليك الذهاب هناك وأن تجلس هنا لأنهم حينئذ سيحسون 
بالابتعاد عن المسالة» سيشعرون كما لو أنهم ليسوا جزءًا منها. أقوم بالتوجيه قليلاًء 
ولكننى أفعل ذلك بتسارع حثيث. فإحساسى هوء لى أن هناك سبعة أخطاء داخل المنظرء 
ساتكلم فقط عن خطأً واحد. ثم ما إن يستقيم الأمر بشأنه» ساتكلم عن خطاً أخر. 
وهكذا. حل مشكلة واحدة فى ذات الوقت. فلا يمكنك أن تطلب من ممثل التفكير فى 
خمسة أشياء مختلفة فى نفس الوقت. فيجب عليك أن تتحلى بالصبر. لا أقضى أبدًا 
وقتًا طويلاً فى البروفات لأننى أخشى دائمًا من الحصول على ما أريد فيها ثم يتلاشى 
عند الأداء. ولهذا منذ أن أظن أننا قد وصلنا هناك أستدعى الفريق للاخول وأرسل الممقين 
إلى غرفهم بالمقطورة للمكياج وارتداء الملابس» ومن ثم أذهب لرؤية كل ممثل على حدة 
وأتحدث إليهم أكثر عن المنظر. بهذه الطريقة. يحصل كل ممثل على إحساس مختلف 
عندما يعود أو تعود إلى مكان التصوير. بعد ذلك» ما إن يصلوا إلى مكان التصوير 
٠‏ دائما ما أحاول تشغيل الكاميرا سريعًا جدًا. وهذا ما يجعل الممثظين فى حالة توتر قليلاًء 
لأن الكاميرا تأخذهم على غرة» مستهدفة الحصول على نتائج أفضل. 


40 


لا يحتاج الممثل إلى الفهم 


هناك مجموعة من الحقائق عن إدارة الممظين. بعض المخرجين يدركونها بالحدسء 
أما بعضهم الآخر فلا يدركونها هكذا. أعتقد أن أكبر خط شائع يرتكبه مخرج ما هو 
التوجيه الزائد على الحد. عندما يتعلق الأمر بكل هذه المسئوليات الضخمةء فإنه من 
السهل أن تشعر بأنك لا تمارس عملك إذا لم تأمر الآخرين بما عليهم أن يفعلوه. لكن 
الحقيقةء أن هذا أمر سخيف. فلو أن كل شىء على ما يرام فيجب عليك الصمت وأن 
تكون سعيدا . فكلما زاد عملك» كلما أدركت أن هذه المهنة تتطلب القليل. حسناء إنها 
تتطلب القليل» لكن هناك أكثر بساطةء الكثير من الاقتصاد» وأخيرًاء وهناك أكثر من 
طريقه لإنجاز ذلكء ما عدا استمرار إصدار الأوامر للممظين بما يفعلونه. 

الشىء المهم الآخر الذى عليك معرفتهء كما أعتقد» هو أن التمثيل لا يحتاج إلى 
الذهنية. فالممثل لا يحتاج إلى أن يفهم بطريقة إصلاحية ما عليه أن يفعله - فعليه أن 
ينجزه فحسب. وهكذا فعليك أن تقيم تفرقة بين التوجية الذى ينتج سلوكا والتوجيه 
الذى ينتج قهما ذهنياء والأخير هو بشكل مطلق غير مفيد. سيتحدث معظم المخرجين 
الشبان لساعات طويلة عن معنى المنظر ولا يوجهون بدا سلوكًا. وهذا لن يجعل الممثل 
أكثر غضبا أو أكثر حساسبة داخل المنظر. إنه يحتاج فقط إلى أن يفهم ما يريد كى 
يعيش بصدق فى وضع متخيل لظروف محددة. لأن كل التمثيل يتأتى من الرغبة 
فی شیء ما. إن ما تريده يجعلك تفعل شیتًا ماء ولیس ما تفكر فیه. 


القصة هى التحدى الحقيقى 


عندما أدیت بعض الأعمال إلى معھد سن دانس (e٥۵a,ں5u)ء‏ کان کل ما یرعب 
اللقرجين الشيجاب هى اتقون اق كارا بين عن فكرة تي المشين ذلك 
فالنصيحة التى قدمتها لهم» وهى ما أود تقديمه لأى مخرج مبتدى» هى أن عليهم الذهاب 
وملاحظة محاضرة تمثيل. والأفضلء مع هذا. أن يلتحقوا بفصل ويتعلموا قليلاً عن التمثيل 
لان ذلك هو أفضل سبیل کی یفهموا ما يفعله الممثل وما لا یحتاجه فی وظیفته. 
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الأمر الآخر الذى أود قوله لأى مخرج مبتدئ هو أن التكنيك شىء ما يتم 
الاستعانة به عندما لا تحدث الأشياء من تلقاء ذاتها. لى أن الأشياء تحدث من تلقاء 
ذاتها > تقبل حظك السعيد بالعرفان وتحلى بالهدوء. لو أنك تعرف أن معك سيناريو 
رائعاء وأنك قد اخترت ممثليك بعنايةء وأن لديك مصورً سانا رائعاء وأنك عندما 
تبداً بروفات فى موقع التصوير ستنجز الأمور بطريقة جيدةء فعليك إذن أن تتحلى 
بالهدوء. لا تفقده أبدًا. 

فتعلم كيفية الاحتفاظ بالهدوء هو أمر مهم مساوى لتعلم ماذا تقول. 

بطبيعة الحال. أتفهم أن تكون هناك رغبة من أجل التحدى. لكن عندئذ اجعل 
القصة هى التحدىء» وليس التكنيك. عندما بدأت العمل فى أيام الكوندور الثلاثة على 
سبيل المثالء كنت مهتما فقط بقصة الحب بین روبرت ریدفورد وفای دوناواى. أما 
الباقى فقد كان مجرد خلفية لى. . وكان التحدى فى هذه القصة هو أن أجعل المتفرج 
يصدق أن رجلا وامرأة التقيا فى مثل هذه الظروف الدرامية (لقد قام باختطافها) 
يمكن أن ينتهيا إلى الحب فى أقل من يومين. أسمى ذلك ”تحدى ريتشارد الثالع" 
بسبب ذلك المنظر فى مسرحية شكسبير حيث يقوم رجل بإغواء أرملة خصمه الميت 
فقط بعد ساعات قليلة من قيامه بقظه. أعتقد أن من الذهول أن تصير قادرا على إنجاز 
شىء ما قبل هذا. بطبيعة الحالء إنه ليس سهلاء ولديك إمكانيات للفشل أكثر من 
النجاح. لكن لو أنك أديته بطريقة مأمونة فسأكون واثقا أنك لن تستطيع أبدا أن تحقق 
أى شىء مثير للإعجاب. 


التهديد الرقيق .)٠١١١(‏ الملكية مدانة »)۱۹1١(‏ صيادو فروة الرس (۱۹۹۸)؛ 
تحصين قلع (1969) )م »)Cast!e‏ إتهم يقتلون الجياد» آليس كذلك »)۱۹١۹(‏ جيرميه 
جونسون (۱۹۷۲)» الطريق الذى كنا فيه (١۱۹۷)ء‏ الياكوزا (ه۱۹۷)ء الأياح الثلاثة 
للکوندور (۱۹۷۰). بوبی دیرفیلد (۱۹۷۷)» الفارس الكهریائى (۱۹۷۹). غياب البغضاء 
(۱۹۸۱)» توتسى (۱۹۸۲)» خارج أفريقيا (٠۱۹۸)ء‏ هافانا (٠۱۹۹)ء‏ المزرعة (۱۹۹۳). 
سابرینا »)۱۹٩١(‏ قلوب عفوية .)۱۹۹٩۹(‏ 
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کلود سوتیه 


ولد ۰۱۹۲٤‏ مونتروجیه› فرنسا 


هناك مخرجون قادرون عن جدارة بالتصديق بسبب طريقتهم المفعمة بضروريات 
الأزمنة التى يعيشون فيهاء كذلك فهم يحسون بنبض أمة كاملة. هذا ما حدث مع كلود 
سوتيه (6ااSa ude‏ aاC)‏ عندما عرض فيلم Îشlıء‏ |Jھيlة «(les choses de la vie)‏ 
کان كما لو أن جيلاً كاماد من رجال الطبقة الويسطى الفرنسيين فى الأريعين من عمرهم قد 
أمسكوا بمرآة واستطاعوا النظر فى كل مثالبهم وعيويهم. وإنهم قد أحبوا هذا ثم تغير 
الزمن. وياقل قدر من السياسة. والتمانينيات الكاشفة. بدا الناس الفرار من أفلام 
كلود سوتيه. بالنسبة لجيلى» كانت أفلامه معشوقة الدنياء كذا فقد اعتبرت أفلامه - 
فى الثمانينيات - بالتالى منبوذة. بالإضافة إلى ذلك. بدا كلود سوتيه نفسه قل آثاره 
للوحى فى تلك الفترة. !ل أنه فى التسعينيات عاد بفيلمين شديدى القوة؛ قلب فى شتاء 
(A Heartin Winter)‏ ونیللى ومسیوارyi )Nelly and Monsieur Arraud)‏ اللذین ذکر 1 
الكل ہمدی فانتازیته باعتباره مخرجا. 

فى هذه الأيام سيقول الفرنسيون غالبا عنه 'كلود سوتيه - سينما مميزة عندما 
يحاولون التحدث عن أسلوب ينتج حياة بطريقة طبيعية وإنسانية. تقابلت مع سوتيه بعد 
سنتين من إخراجه للفيلم الناجح نيللى ومسيوارنى. وظل الكل فى لهفة انتظار فيلمه 
القادم» لكنء للأسف» مات سوتيه متأثرًا بمرض السرطان السنة التالية. الصحفيون 
الذين خبروه قالوا: إنه لم يكن فقط محاورًا عظيمًا بل شخص عظيم أيضا جدير 
بالتعرف إليه. لقد كانوا على حق وبقدر خجله بقدر إخراجه الرانع» كان سوتيه مفرطا 
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فى التدخين يوميًاً. كان مفرط الحساسية وأخرقا إلى حد ماء ولكنه كان رجلاً 
أنحاء الدنيا - يفتقدونه الآن. 


محاضرة رئيسة مع كلود سوتيه 

لقد كان الأمر لا يتعدى مجرد المصادفة أن أصبحت مخرجا سينمائيًا. لكن ما 
وجدته هناك هو شىء ما لم أتوقعه. وسيلة توصيل مشاعر محددة» لا تستطيع الكلمات 
تحديدها بسهولة, والتى» فيما يتعلق بهذه النقطةء أعتقد أن الموسيقى وحدها تظهرها 
بطريقة غير قابلة للتفسيرء وأود أن أشير إلى أننى بدأت القراءة فى سن متأخرة. 
فى نحو السادسة عشرء ويسبب هذا عانيت لسنوات كثيرة من افتقارى للمفردات ويعض 
الصعوية فى التعبير عن أفكاری. فكانت الأفكار تتجمع معا فى ذهنى بطريقة مجردة. 
وفی بنیة كانت تقترب أكثر من الموسيقىء ليست لدى موهبة موسيقيةء لكننى اكتشفت أن 
الفيلم. فى الواقعء يقدم تقريبا نفس البنية ونفس الإمكانية قى التعبيرء ففى الجازء على 
سبيل المثال» هناك فكرة رئيسية - تيمة - وما إن تؤسس هذه التيمةء حتى يستطيع 
كل عازف أن يرتجل بحرية داخلها. إنه نفس الشىء مع الفيلم : فهناك محاور رأسية 
(التيمة والقصة) التى تظل متواصلة ومحور أفقى (النغمة) وهو المحور الذى يقوم كل 
مخرج بتطويره بطريقته الخاصة. الفارق الوحيد هو أن الفيلم صورة مسجلة تمتلك قوة 
توثيقية ا مفر منها. بكلمات أخرىء» الفيلم هو حلم» ولكنه حلم واقع. ولهذاء فعليك 
الاحتفاظ بكثافة محددة فى الحرية التى تنالها. ويمكنك إنجاز مشوار عظيم بالفيلم, 
لکنك لن تستطیع فعل کل شیء. 


الفيلم هو قبل كل شىء جو عام 
احترافیا لا يستطيعون كتابة السيناريو فإن معظم المخرجين يشرفون على كتابة 
أفلامهم. فإن تركوا مهمة الكتابة لآخرين. فذلك بسبب أن التركيز المطلوب لكتابة 
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سيناريو متضبط يقوم على مقدار كبير من الطاقةء ويقضل المخرجون الاحتفاظ بهذه 
الطاقة للتركيز على الإخراج. شخصياء أحد أسبابى لعدم كتابة السيناريوهات وحدى 
هو أننى قد ينتابنى الضجر ويسرعة أفقد حماسى. لكن» على كل حال إننى لا أعمل 
وحدى لأننى أحتاج إلى رؤية شخص آخر. أريد أن أناقش أشياء مضطرية ومتناقضة 
داخلى. عندما أبدأ كتابة فيلم» لا أبدأً بقصة ما. إنه أمر أكثر تجريدية من ذلك. 
فلدی عادة أفکار حول شخصیات وعلاقات. 

عليك أن تعرف أن الأفلام التى تجعلنى أقوم بإخراجها هى الأفلام من حرف 8 
الأمريكية فى الأربعينيات والخمسينيات. وما أحبه فيها هو افتقارها الكلى للادعاء 
الحرفى» ومخرجوها يصورون أحداث شخصياتها بانتباه بالغ ويحنو لإحيائهم. 
ونتيجة لذلكء بطبيعة الحال» فجزء كبير من فردياتهم يضيع فى الظلام. هذا ما أحبهء 
وأحاول دائما إعادة - خلق ذلك فى أفلامى وهذا ما أسميه "بورتريه فى حركة" - 
بكلمات أخرى» نوع من اللقطات الذى» بطريقة يصعب تجنبهاء دائمًا ما يظل غير 
کامل او غیر نھائی. 

وهذا ما يفسر أننى لا أبدأً أبدا بقصة وإنما بشىء ما أكثر تجريدًا الذى يمكنك 
تسميته الجو العام. فى الحقيقةء يبدأ كل شىء بسيطرة متكومة بالفوضى التى أجدها 
صعبة التفسير والتى أحاول تنظيمها بتخيل شخصيات» بخلق علاقات بينهم» ويمحاولة 
إيجاد أكثر النقاط توترًا فى علاقاتهم» بكلمات أخرى» لحظة التأزم. وما إن أمسك بهاء 
أمتلك فكرتى الاساسية (تيمتى). ثم يشتمل عملى على إظهار تلك التيمة عبر تكنيك 
الفيلم» أسرعه» أبطنئهء أو أقفز به قدماء وغالبًا بوسائل غير مباشرة. ومن هنا يمكن أن 
يتخلق الجو العام. 

المخرجون الذين يرتبون لتلخيص أفلامهم دائسًا ما يثيرون انتباهى. فمثلاء 
لى أن أحدهم سالنى عن ماذا يدور فيلم أشياء الحياة. لا أعرف بكيف أجيبه غير القول: 
'إنه عن شاب يرتكب حادث سيارة'. وإلا سأمضى إلى تفصيله بغير نهاية. 
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تصوير غير المتكلم 


لو أنك طلبت من ثلاثين مخرجًا تصوير نفس المنظر» فلربما تكتشف ثلاثين مدخلاً 
مختلفة. أحدهم سيقوم بتصوير كل شىء فى لقطة واحدة وسيستخدم واحد آخر 
مجموعة من اللقطات المختصرةء وكذلك سيستخدم آخر لقطات مقرية فقطء مركا على 
الوجوة... إلخ. وتعود كل حالة إلى اختلاف وجهات النظر. فليست هناك قاعدة صعبة 
أو سريعة - ليست هناك واحدة فقط لأن - عملية - الإخراج تعتمد تماما على العلاقة 
الفيزيقية بين مخرج ومكان التصوير الذى سيتم تصويره. يمكنك قراءة السيناريو ثم 
تفكر أنا أعرفق» سأبداً هذا المنظر بلقطة قريبة" لكن الأمر لن يبدا إلا فى موقم 
التصوير والممثلين يحومون حول ما يجسدونه من شخصيات» وعند ذلك تصير مسالة 
الأفلمة متجسدة. 

بالنسبة لى شخصيا - وأحب أن أتحدث عن ذلك لأن الناس غالنًا ما پلوموننی 
عليه - فأحاول داثمًا أن أصور ببساطة بقدر الإمكان. فدائمًا تقريبًا ما أقوم بتصوير 
محادثة بلقطات زاوية معكوسةء وقد أخبرنى أناس بأن الزاوية المعكوسة هو تكنيك 
تليفزيونى. ربماء ولكن فى التليفزيونء تعيد لقطة زاوية تليفزيونية معكوسة. فى الفيلم. 
انها اشر مخظف اما . تكون وسيلة تسمح لك بتوفير الوقت. على العكس من ذلك فى 
الفيلم» أستخدم مثل هذه البساطة كى أجرب كل أنواع الأشياء: فأغير عدسات من 
لقطة إلى تلك التى تليهاء أغير الإيقاع» أغير من حجم الإطارء أصور من فوق 
الأكتاف أو أتجنب فعل ذلك. أضع مرايا خلف الممثلين... إلخ. غالبًا ما أجبر الممثل 
الذى هو خارج الكادر أن ينطق السطور بطريقة مختلفةء أو أنطقها أنا بنفسىء» وذلك 
لخلق عنصر من المفاجأة أو عدم الراحة داخل الممثل الذى سيُصور. أحب أن أخلق 
حالة من عدم التأكيد بين الشخصيات, لأن ذلك يساعد فى منحهم حضورًا أكثر روعة. 
وفوق كل ذلك فى التليفزيونء عادة ما يحس الناس بالقلق تجاه لحظات الصمت. 


(+) لقطة الزاوية المعكوسة هى أكثر الطرق أساسية فى تصوير محادثة. حيث تتقدم الكاميرا وتعود للخلف بين 
لقطات متوسطة لشخصين يتحدث أحدهما للآخر. 
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فى الفيلم» إنه العكس تمامًاء فالتحديق والصمت هما جزء متلازم من العقدة. ومن 
وجهة النظر هذهء تصبح لقطة الزاوية المعكوسة ببساطة مواجهة. أشعر أن هذه 
المناظر ليس الغرض منها هو منح معلومة عبر الحوار» وإنماء على العكس من ذلك 
التعبير عما يدور خلف الكلمات وعما يسكت عنه غالنًا . 

وسأمد هذه الفكرة إلى بعيد أحيانا. أتذكرء على سبيل المثال» عندما انتهيت من 
توليف - فيلم - مادو )03۵4٥(‏ عرفت أن الممثل الرئيسى لا ينطق بشىء حتى النصف 
الأرل من الفيلم. فكرت "يا للعنةء إنه لا يتحدث بشىء» وهذه مشكلة" ولكن» فى الحقيقة. 
إنه ليس فى حاجة للكلام. فأى شىء سينطق به سيمثل ضررا بالشخصية. على أى 
حالء أعرف غالبًاء أن الحوار هو تعاقب مميت من الإكلاشيه» والشىء الوحيد الذى 
يخلق الفرق هو اختلاف درجة الصوت. فنفس الكلمات المنطوقة بنغمات مختلفة يمكن 
أن تغير الكثافة الكلية الدرامية للمنظر. وهذا ما يسبب الصدمة عندما ترى فيلمك 
مدبلجا إلى لغة آخرى» فلنقلء ألمانية أو إيطالية. فالتنغيم لن يظل هو ذاتهء وفجأةء 
يبدو كما لو أن الممثلين أنفسهم قد غيروا من وجوهم. 


كل شىء متوقف على الغريزة 


مهما كان مستوى تحضيرك لفيلم ما» فسيجبرك الواقع على ارتجال قراراتك 
فى موقع التصوير. فالعامل الإنسانى هو بوضوح واحد من العناصر غير المتنباً بهاء 
وهو عنصر يجبرك على نحو متكرر أن تطرح اشياء. 

فى فيلم أشياء الحياةء مثلاء عند بداية التصوير. اكتشفت أن واحدا من الممظين 
يكاد يتجمد عند اقتراب الكاميرا منه. فهو ببساطة ل يمكنه الأداء. وأدركت أن الطريقة 
الوحيدة للحصول على أى شىء منه هو تحريك الكاميرا إلى الوراء وتصويره بعدسة 
بعيدة جدا. فى الواقعء لقد ساعده ذلك على الأداء الأفضل. لكن» وكنتيجة لذلك» 
أجبرنى على تغيير كل أسلوب الفيلم البصرى» طالما أننى لن آستطيع تصوير الممظين 
الآخرين بعدسات مختلفة. ذلك لن يمثل نسقًا متوافقًا. وهكذا كما ترىء فأحيانا 
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تفصيلة صغيرة يمكن أن تؤثر على مجمل الفيلم. لكن العنصر الذى يتمتع بالأثر الاكثر 
جسامة على عمل المخرج - ومن العبث ادعاء غير ذلك - هى العامل الاقتصادى» فالهدف 
"الأكثر واقعية" لسينما الموجة الجديدة") الفرنسيةء مثلاًء كان شديد الارتباط بمسائل 
الميزانية. أحيانا يشعر الناس أن التصوير فى الأماكن الطبيعية هو الأرخص. ولهذا 
يقومون بالتصوير فى شقق حقيقية بديلاً عن سينما الاستديو. لكن كلا القرارين له 
نتائج مهمة بالنسبة لسمات الفيلم الجمالية. عندما تصور داخل ستديو» فأنت تحاول أن 
تدب الحياة فى مكان مصطنع» بينما فى الحالة المعاكسةء فأنت تحاول أن تؤسلب 
مكانًا حقيقيًا كاملا. ولهذاء ففى الاستديوء يشتمل الهدف الأسلوبى على خلق فوضىء 
وفى الموقع الحقيقى» يشتمل على خلق نظام. وهذا يؤدى إلى تغير عدد متعاظم من الأشياء. 
بالإضافة إلى ذلكء فى المكان الطبيعى ستضطر إلى استخدام عدسات بأطوال بؤرية 
قصيرة والحد من حركات الكاميراء لأنك لن تستطيع تحريك الحيطان من الطريق 
كما تفعل فى ستديو. وكل ذلك يؤدى إلى التأثير فى المفهوم البصرى الفيلم. 

فى هذه الأيام» أدرك الناس أن التصوير فى المواقع الحقيقية سيصير غالبًا الأكثر 
تكلفة من التصوير فى الاستديو, لأنك تحتاج إلى غلق شوارع» وإلى مكان للُوارىء 
وإلى مولدات... وإلخ. ولهذا فهم يعودون مرة أخرى إلى الاستديو, تجاه شكل جمالى أكثر 
تقليدية. سوف تنال الراحةء ولكنك ستفقد ما يمنحك إياه فقط التصوير فى الأماكن 
الحقيقيةء وهذه هى العناصر غير المرئية والتى هى غالبًا مصدر لأفكار أصيلة. عندما 
تواجه بكل هذه العوامل الخارجيةء يبدو أن الطريقة الوحيدة لإصدار قرارات هى 
الاعتماد على غريزتك والتركيز فى الفكرة المجردة التى تضىء لك الطريق منذ كتابة 
السيناريوء والتى ستظل أمينا لغريزتك» لأن فى النهاية غريزتك هى الشىء الوحيد 
الذى سيمكنك من اتخاذ قرار وحيد محدد ولیس قرارا آخر. 


(«) الموجة الجديدة هو الاسم الذى أطلق على مجموعة من المخرجين الفرنسيين الذينء فى السيتنيات. 
حولوا السينما بإخراجها من الاستديوهات إلى الشوارع لأسباب اقتصاديةء وفنية وسياسية أيضا. 
لقد نزعو! عن أفلامهم كل وجوهها المفتعلة والخادعة وأظهروا للمتفرج أن الحياة الحقيقية يمكن أن تصير 
فاتنة كالفانتازيا. إنهم القاطرة الأولى وراء كل شىء يسمى ‏ حقيقيًا الآن فى السيتما. 
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حافظ على مسافتك ولکن کن قريب 


عندما يحدث أن توقف منظرًا ماء فليست هناك وسيلة واضحة لعمل ذلك. هناك 
فقط معوقات عليك أن تجد لها الحل الأمثل. أعرف. مثلاء أننى عاجز عن تصوير ما 
يطلقون عليه اللقطة التأسيسية. لقطة واسعة على بداية منظر يظهر للمتفرج المكان 
الذى نحن بصدده. حاولت ولكننى لم أستطم أبدأ تصويرها. ا أعرف لماذا. ولهذاء 
ففی کل وقت أبدأ منظرًا فى مكان جديد» أحاول كسره بطريقة تجعل المتفرج يكتشف 
المكان دون تحديده» من خلال أفعال الشخصيات. 


وهو ما يفسر أننى دائمًا ما أبدأً بالعمل مع الممقين داخل موقع التصوير. أمثل 
كما لو أنهم أحرار فى وضع أنفسهم فى المكان الذى يختارونهء ولكنهم لا يعرفون فعليًا 
أين يضعون أنفسهم. ولهذا أقوم باقتراح بعض الأشياء. أقول لهم تستطيع أن تبقى 
جالسًا هناك أو أبدأ هنا وأنتقل من هناك إلى هناك نفعل ذلك حتى يشعروا بأن 
الحركات طبيعيةء متدربين على الحوار قليلاً جدا. قهم ينطقون بكلامهم بهدوء. فقط 
للتحقق من أن كل شىء ينجز. ثم أتحدث مع مدير التصوير الذى يحاول إيجاد أفضل 
الزوايا لتصوير الحركات التى تم الاتفاق عليها. 

تكمن المشكلة الأساسية للإخراج» فى هذا السياقء فى اكتشاف كيف يمكنك أن 
تكون قريبًا وعلى مبعدة معًاء كيف تكون داخل الشخصيات بينما تحتفظ بمسافة بعيدة 
محددة. إنها مسالة تتطلب قدرًا هائلاً من التركيز. عندما يقترح مدير التصوير إطارًا 
(كادرا)» أتطلع فى الكاميرا ثم أقبله أو أرفضه. لكن عندما نقوم بالتصوير» لا أتحقق 
مطلقًا من (المونيتور). أولاً لأننى أفضل النظر إلى الممثظين مباشرة - وأعتقد أنهم 
يفضلون ذلك أيضا - وثانيًا لأننى أحب فكرة 0۴ء أن أكون المشاهد الأول إلى حد ما 
عن طريق العدسات. أعتقد أنه من الأهمية بمكان القيام بمثل هذا النوع من المسئولية 
لأنها تجعل الاس يجتهدون أكثر داخل عملهم. من الواضح» أن هناك أحيانا عندما 
أرى ما صور يوميًا وإدراك أن المصور لم يصور على الإطلاق ما تم الاتفاق عليه 
وأن كل ما تحتاجه هو إعادة تصويره. وهذا أمر غير مبهج بالمرةء بطبيعه الحال 
ولكنه جزء من اللعبة. 
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کل ممثل یرید أن یؤدی 


الأساس الأهم لتوجيه الممثلين هو الثقة. إذا أخذنا نوعية الأقلام التى قمت 
بإخراجهاء فمن المهم للغاية بالنسبة لى إيجاد الممثين الذين لديهم ثقة كافية بأنفسهم 
وبى - وذلك لإظهار أكثر جوانبهم حساسية. فى أوقات كثيرة يقول الممثون لى ليست 
لدى أية كلمات فى هذا المنظر - هل يمتل ذلك مشكلةء لو إننى لم أقل أى شىء. هل 
سينتاب المشاهدين انطباع بأتتى لا أفكر فى أى شىء؟ وهكذا أقوم بطمأنتهم وأشرح 
ما فهمته البلاد الأنجلى - ساكسونية منذ فترة طويلة خلت» فعليًاء بأن الممثل الذى 
يحدق ويتأمل هو أكثر حضورًا من الممثل الذى يتكلم. يعتمد كل شىء بالطبع» على 
الطريقة التى يحدق بها الممثل. فهناك ممثلون يقلقون بشأن قدرتهم على التعبير عن 
شىء ما عندما لا توجد إشارات لفظيةء فتحتاج إلى منحهم الثقة فى وجودهم الشاحب. 
ويا مثلء هناك بعض الممثلات يرفضن سحب شعرهن للوراء لإحساسهن بأنهن قد صرن 
عاريات. وهو ما آفضله لأنهن لا يمتلكن أية إمكانية للإخفاء ومن ثم يؤدين بشكل 
أفضل. وهذا شیء مما اکتشفته فی رومی شنیدر (۴۲ل 8٥۸٣6‏ و۳ .)۴٠‏ بطبيعة الحال. 
فأثناء بروفات أشياء الحياة رأيتها مرة وهى جاذبة شعرها لأعلى وفكرت» ”وما الفرق. 
إنه أمر ا يصدق - إنها ليست فى حاجة للكلام!" ومنذ تلك اللحظة غالبًا ما أستخدم 
هذا مع الممثلات لأنهن يعطين بقوة وحساسية أكثر بهذه الطريقة. 

لكن قبل أن توجه ممثلا ما جيداء تحتاج إلى اختيار الممثل الملائم» وهو ما يتطلب 
عددا مناسبا من اللقاءات والمحادثات» حيث يمكنك التحدث فى كل شىء : سياسة.ء 
طفولةء لحظات حرجة. بعد وهلةء يتخلق جو من الثقةء وبطريقة غير مباشرةء تكتشف 
قدرا رانا عن إمكانية الممثل» الذى لا يتمكن من ضبط صورته عند هذا الحدء لأنه لم 
يتم تصويره بعد. إنه ينتهى إلى إظهار وجوه من شخصيته»ء وتحتاج إلى مجازاته 
لإظهار جوانبه الأكثر عرضة للنقد» وذلك بجعله يفهم بأن ذلك هو ما يثير انتباهك. 
أما الجزء الباقى» فى كلمات أخرى - المتعلق بمدى مطابقة الممثل للدور - فهو أقل 
آهمية مما يعتقد الناس» لسبب بسيط وهو أن کل ممثل يرغب فی أن يؤدى» وحتى ولو 
يؤدى بطريقة أحد ما ا يحبه أو لا يحبها على الإطلاق. إذن المشكلة الحقيقية لا تتعلق 


52 


بمدى انطباق الممثل على الشخصيةء إنما بمدى تواصله أو تواصلها معى. آكثر من 
ذلكء أن الممظين يعرفون ذلك جیيدا. عندما قابلت میشیل شیرو ( )M ۲e۱ S۲۲۵‏ من 
أجل فيلم نيللى ومسيوارتوء قرأ فحسب السيتاريو وسالته عما إذا كان الدور قد 
أعجبه. ابتسم ورد فى الحالء 'وماذا بشأنى أنا؟ هل أثرت إعجابك؟". الأمر كلهء متعلق 
بحالة الشخصية. يمكنك إيجاد ممثل كى يقرأ إكليشيًاء لكن لو أن شخصيته قوية 
بشكل كاف» لن يكون هناك أبدا إكليشيه. 


ماذا تعلمنا أفلامنا؟ 


لم أرض أبدا عن أى من أفلامى. وبشكل عام» عند نهاية التوليف» أقول لنفسى 
إنتى لم أصتع شيئًا رديئا على كل حال. غالباء لا ياتى الفيلم بالضبط كما تمنيته. 
ولكنه انتهى. رغم ذلك» عتدما أرى الفيلم بعد ذلك بعدة سنوات» عادة ما أصاب بالرعب. 
إننى أشاهد أشياء مضطربة على نحو مرعب وخرقاء بالنسبة لى. حقيقةء هناك أشياء 
أخرى أجدها رائعة ويها حتى رقة ظاهرة. لكن طالما أننى بشكل عام عاجز عن إدراك 
أو تذكر كيفية إنجازهاء فهذا ما يسبب لى تقريبا إحباطا! 

مشاهدة أفلامك لاحقا هو دائمًا عمل مفيد. فعادة ما تكتشف, بعيدا عن الاهتمام 
بمسالة الوضسوح» أنك قمت بالتاكيد على بعض الأشياء» وهى فى الواقم» شديدة 
الوضوح» وهذا درس من الدروس الرائعة التى تتعلمها من آفلامك الأولى. فستدرك أن 
اللغة السينمائية تظهر كل صنوف الحيل كى تفسر ما ا يحتاج للتفسير. 

عند مشاهدة أفلامك مرة أخرى» ستكشف كل الأشياء المرتبطة معاء كل الأشياء 
التى تضعها داخلها بانتظام على غير وعى منك. شخصياء مع هذا الفهم بأثر رجعى. 
أستطيع تفهم حماسى الزائد تجاه معالجة الشخصيات الرجالية بحدة أكثر من الشخصيات 
النسائيةء وربما يعود ذلك إلى طفولتى» وحقيقة أننی قد تربیت فى بيت بأب غائب. تتكرر 
أتواع من كل هذا داخل كل فيلم» سواء عن رغبة منى أو عن غير رغبة. تتغير الأماكنء 
والشخصيات أيضاء ولكن التيمات البارزة تتكرر. فى الواقع برغم كل الطاقة التى أودعها 
فى كل مشروع جديد لجعله مختلقًاء فى النهاية فإننى قد صنعت نفس الفيلم طول حياتى. 
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أفلام کلىود سوتيه 


)٥اھءseاہuک‎ - لم یعرض فی امریکا ١٥۹٠ء المخاطرة الکبری‎ )Bonjour Sou rire) 
أشياء الحياه‎ »)a۲٣٠ a وهuع۲۴'ا‎ 1965( أسلحة الديكتاتور‎ ء۱۹1٠‎ - ااءهu#5(‎ 
«14۷1 (Maxetles Ferrailleurs) jaılıھڪJlyو‎ ln «(les choses de lavie 1970) 
فنسيه وفرانسوا ويول. والآخرون‎ ء۱۹١۰‎ )٥۲516۲ R‌هیدااه( سیزار وروزالیه‎ 
حكاية بسيطة‎ 1۹۷١ مادو‎ ۹۷ )Vincent, Francois, Poul. et les autres) 
۰۱۹۸۰ (لم یوزع فی أمریکا)‎ )un mauvais fiاs(‎ ,۱۹۸۰)un histoire simple) 
۱۹۸۸ء قلب فی شتاء‎ )@ue وںeوزoںاs‎ ھ۷۵٥‎ ٣ہا( جرسون ۱۹۸۳ء أيام قلیلة معی‎ 
(Nelly et Monsieur Arnaud) giرlaıuag‎ Jai «1۹۲ (Un Coeuren hiver) 
. 0٥ 
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أصحاب المرجعية 


وودی آلان-برناردو برتولوتشی- 
مارتن سکورسیس-فیم فیندرز 


يبدو أن هناك ما بين محبى السينما إجماعًا على أن عقد السبعينيات كان الأكثر 
غزارة والأروع إبداعًا بطريقة لم يعرفها هؤلاء المحبون إطلاقًا من قبل. لقد كان هؤلاء 
الأربعة محظوظين إذ بدأوا عملهم خلال تلك السنوات» عندما كانوا أحرارًا - وقد لاقوا 
تشجيعًا - كى يعيدوا ابتكار قواعد السينما سواء فيما يخص الشكل أو المضمون. 
وفى استخدام الفيلم بأى قدر من الطرق: بوصفه أداة التعبير السياسىء» وسيلة 
للاستبطان الذاتى» أو مرآة لا ترحم لانعكاس المجتمع» أو وسيطًا يتم عبره اكتشاف 
أشكال جديدة للحكی. 
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وودی آلان 


ولد عام ۰۱۹۳١‏ بروکلين › نيويورك 


لطا لما اعتبر لامعو السينما الفرنسية وودى آلان شخصا مؤلها. بطريقته الفكهة. 
يعزو المخرج الموالين امفعمين بالحماسة له فى فرنسا إلى ”الترجمة الماهرة. ومع ذلك 
فمخرجون قليلون قد أنتجروا مثل هذا القدر الضخم والمتنوع لعمل شخص واحد 
(خمسة وثلاثين فيلما فى خمسة وثلاثين عاما). ويعد لان فنانًا ذا الحس الحقيقىء. 
وهذا ما يفسر لماذا يظل مبتعدا عن باقى عالم السينماء مقيما فى تلك الجزيرة ما بين 
أوربا وأمريكا التى تسمى مانهاتن. لسنوات» كانت فرص مقابلاتى معه شحيحة مثل 
الدردشة مع رجل الجليد الفظيع فى الهيمالايا . بعد ذلك فى نهاية التسعينيات» لبعض 
الأسباب. تغير مقصد الان فى الظهور العلنى تماماء كنت واحدا من الصحفيين الأول 
فى باريس الذين سعدوا بالتحدث إليه وجها لوجه. فى ذلك الحين قابلته عام !۱۹۹١‏ 
بغرض هذه المحاضرةء كان قد انتهى لتوه من إخراج فيلم الكل يقول أنا أحيك: 
"Everybody Says | Love You‏ الذى لأول مرة منذ ستوات بعيدة يتم استقباله فى 
الولايات المتحدة مثلما هى الحال فى فرنسا. آلان هو شخص ساحر» منضبط وفطن 
كما هو فى أفلامه. كنت متوترا فى البداية لأن مروجى آفلامه قد منحونى وقتا قصيرا 
للغاية من أجل هذه المقابلة. رغم ذلك استمر آلان فى حديثه بهدوء» غير متردد أبداء 
لا يخرج أبدا عن السياق» ولم يترك أبدا جملة غير تامة. استغرق إجمالى المقابلة 
نحو نصف ساعةء والنص التالى هو تعبير دقيق عن محادثاتنا . 
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محاضرة وودی آلان 


لم يطلب منى قط أن أقوم بتدريس الإخراج السينمائى» وحقيقة. لم أحاول أنا 
أبدا من جانبى ذلك. حسنا بالفعلء سبايك لی (۴۲-ا ۲ام) الذی یعلم فصلا فی هارفارد. 
سالنى مرة أن أتحدث إلى طلابه. كنت سعيدًا للغاية لفعل ذلكء ولكن فى النهاية. كان 
الأمر محبطًا قليلاً. المشكة هى»ء أننى أشعر أن هناك القليل جدًا الذى يمكن تدريسه. 
بالفعلء ولم أرد أن أكون محبطًا لهم. لأن حقيقة الأمر هو: هل ترید أو ترغب فيه أم لا. 
لو أنك لا تريده فيمكنك الدراسة طول الحياة وهذا لن يعنى شيئًا. وان تكرن مخرجًا 
أفضل من أجل هذا. ولو أنك تريده. فمن ثم يمكنك تعلم بسرعة أن تستخدم الأدوات 
القليلة التى تحتاجها. فمعظم ما تحتاجه كمخرج» هو مساعدة سيكلولوجية. على کل 
حال. توازنء نظام أشياء من قبيل هذا. ثم يأتى فى المرتبة الثانية الجانب التكنيكى. 
کثير من الفنانين الموهوبين يتحطمون بسبب اضطرابهم العصبی» وشکوکهم وقلقهم. 
أو أنهم يتركون للعوامل الخارجية أن تريكهم» وهنا ينتج الخطرء وتلك هى العناصر 
التى على أى كاتب أو مخرج أن يضبطها أولاً. 

لذاء وپالرجوع إلى فصل سبايك لىء» لم يكن هناك الكثير عندى لتدريسه» بالفعلء 
كان الطلية يسالوننى آسئلة من قبيل كيف عرفت؛ فی فیلم آنی هرل (۱ا۵ )۸۸٣۵‏ أن 
توقف الفيلم وأن تتحدث مباشرة إلى الجمهور؟ وكل ما استطعت إجابتهم عليه کان 
حسناء لقد كان الأمر يعود إلى غريزتى لفعل ذلك ليس هناك سر عظيم وراء ذاك. 
يجب على المرء أن يصير مرهوب الجانب من ذلكء أو أن الأمر يتعلق بنوع ما 
من التفكير الغامض أو الشىء المعقد كى يفعل ذلك. فقط اتبع غريزتك. ولو أنك موهوب» 
لن يكون الأمر صعبا. أما أن تكون كذلكء فمن ثم سيصير الأمر مستحيلا. 


يصنع المخرجون أفلامهم من أجل أنفسهم 


أولاً وقبل كل شىء أعتقد أن هناك نوعين محددين من المخرجين: هؤلاء الذين 
یکتبون أدواتهم وهؤلء الذین ۷ا یکتبون. نادرا جد أن تکون کليهما وتتناوب ما بين 
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أفلام تكتبها وأفلام لا تكتبها. الآن. لا أقصد أن أحد هذين النوعين أفضل من الآخرء 
أو أن نمطا من المخرجين هو الأكثر إثارة للإعجاب من الآخر. هما فقط مختلفان. 
الشىء الوحيد الذى تناله عندما تكتب فيلمك الخاص هو نوع من الفيلم شديد 
الحساسية طول الوقت» فهناك أسلوب ينتج بسرعة بالغة. وخصوصيات محددة ما تلبث 
أن تظهر أكثر غالبا. لذا مع هذا النوع من المخرجينء يصير المتفرج أكثر اتصاا مع 
فردية المخرج. بينما لو أن مخرجا يعالج سيناريو كاتب آخر طول الوقت. فعليه بذل 
جهد کبیر علیه» ولو أن السیناریو جید سیصیر الفیلم بدوره فیلما رائعا بشكل حقیقیء 
لكنك لن تتملك أبدا تلك السمة الشخصية التى يتملكها المؤلف. الآن. هذا يمكن أن 
يكون أفضل أو أسواً» فيمكنك كتابة فيلمك الخاص وستحصل على فيلم بنكهة 
شخصية» ولكن إذا لم يكن لديك شىء مثير أو جديد كى تقوله عن الحياة» فمن ثم لن 
تكون أفلامك أبدا جيدة مثل تلك التى لمخرج يعالج سيناريو جيدا. ما إن تتضح هذه 
التفرقةء أعتقد أن كل المخرجين يجب أن يصنعوا أفلامهم من أجل أنفسهم» وأن 
واجبهم هو أن يتأكدوا أنه» مهما كانت العوائق التى تواجههم» فسيكون الفيلم - 
وسيظل - خاصسًا بهم من البداية إلى النهاية. فيجب على المخرج أن يظل سيد الفيلم» 
داثمًا. وما إن يصير العبد» سيفقد كل شىء. الآن» عندما أقول لك اصنع القيلم لنفسك» 
لا أقصد أن تنفذه مع الاستعلاء على الجمهور. لكن شعورى الشخصى هو أنك لو 
صنعت فيلما سيسعدك» ووجدته جيداء فإنك ستسعد الجمهور أيضا أو على الأقل 
جرا من الجمهور. لكننى أعتقد آنه من الخطاً أن تحاول تخمين ماذا سيعجب الجمهور 
وتحاول أن تفعله. لأنك ستفعل كمن يدع الجمهور أن يأتى إلى موقع التصوير ويقوم 
بإخراج الفيلم نيابه عنك. 


عندما أذهب إلى موقع التصويرء لا أعرف أى شىء 


لكل مخرج طريقته الخاصة فى العمل. أعرف الكثير منهم الذى ياتى إلى مكان 
التصوير فى الصباح وهو يعرف بالضبط ماذا عليه أن يصورء وكيف. قبل أسبوعين 
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سيصورون بهاء وعدد اللقطات التى سيقومون بتصويرها آنا على العكس من ذاك 
تماما. عندما أصير داخل موقع التصويرء لا أملك أية فكرة اطااقا عن کیفیه تصویر ما 
ساقوم بتصویره - ولا أحاول التفكير فى ذلكء أيضا. أحب أن أصل هناك دون أية 
فكرة مسبقة. لا أقوم بأية بروفةء ولا أزور الموقع أبدا قبل الذهاب للتصوير. أصل هتاك 
فى الصباح» ومعتمدا على ما أشعر به فى ذلك الصباح» وما سيحدث لى فى ذلك 
الصباح» أقرر ما سوف أفعله. أعترف أنها ليست طريقة رائعة للعمل. إنها مريحة 
بالنسبة لىء لكن معظم المخرجين الذين أعرفهم دائما ما يقومون بدرجة أكبر 
من التحضير. 

أيضًاء عندما يتأتى التصوير الفعلىء أميل مرة أخرىء إلى الاقتراب بطريقة 
مختلفة عن المخرجين الآخرينء عادة يأتى المخرج بالممقين داخل موقع التصويرء طالبا 
منهم تمثيل المنظرء ثم يلاحظ ويناء على ما سيأنىء» يقرر مع مدير التصوير أين ستوضع 
الكاميراء وكم عدد اللقطات المطلوبة. لا أفعل ذلك بمثل هذه الطريقة. ما أفعله هى أن 
أسير مع المصور وأرى أين أريد للحدث أن يحدث, وكيف أريد أن يظهر» ويعد ذلك عندما 
يصل الممثلون» أطلب منهم أن يتلاءموا مع ما قررت بشأن الكاميرا. أخبرهم بأشياء 
مثل إنك تقول هذا هناء ثم تحرك إلى هناك وقل هذا. يمكنك البقاء هناك لوهلةء لكن 
أريدك بعد ذلك أن تتحرك إلى هناك كى تقول هذا". إنه نوع من الإخراج الذى» بمعنى ماء 
يشبه المسرح» والإطار الذى اخترته يحدد حدود خشبة المسرح» إذا أردت ذلك. 

لکن ما أود قوله هوء إننى لا أقوم بأية تغطيةء وأحاول تصوير كل منظر فى لقطة 
واحدة» أو شىء قريب من ذلك كما استطعت. ولا لجا إلى القطع طالما أننى غير 
مضطر لذاك» ولا أصور أبداً نفس المنظر من زوايا مختلفة. أيضاء عندما أقوم بالقطع. 
أواصل اللقطة التالية من نفس اللحظة التى قطعت فيها السابقة. لم أقم أبدا بتغطية 
آی شىء جزئيا لأننى شديد الكسلء وجزئيا أيضا لأننى لا أحب للممثين تأدية نفس 
الشىء مرارا وتكرارا. وبهذه الطريقةء يمكنهم الاحتفاظ بطزاجتهم وعفويتهم» كما 
يمكنهم أيضا تجريب بعض الأشياء المختلفة. فيمكنهم تمثيل نفس المنظر بطريقة مميزة 
کل مرة» دون حدوث قلق عما إذا كان ذلك يتصل باللقطات الأخرى آم لا. 
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تتطلب الكوميديا توجيها متسما بالشجاعة 


الكوميديا نوع خاص,. وفى ذلك فهى ذات متطلبات كثيرة وشديدة الدقة فيما يتعلق 
بالإخراج. وتكمن المشكلة هنا فى أن لا شىء يمكن الحصول عليه فى سبيل الضحك. 
وليس هناك شىء يلهى انتباه المتفرج عما يفترض أنه ضحلك. لو أنك حركت الكاميرا 
أكثر من اللازم» لو قمت بالتوليف بسرعة أزيد» فهناك دائما مخاطرة قتل الضحك. 
لذا فمن الصعب خلق منظر - فانتازيا كوميدى. فالكوميديا يجب أن تكون حقيقيةء 
ويسيطة وواضحة. ولن تتاح لك الفرصة أبدا لتصوير أى شىء دراماتيكى للغاية. 
ما ترغبه» حقيقة» هو لقطة جميلة» واضحة» صريحة» مثلما يحدث فى أفلام شابلن 
وکیتون. فأنت ترید أن تشاهد كل شىء» تريد أن ترى الممثلين يفعلون ما يفعلون. 
ولا تريد أن تفعل أى شىء يدمر الإيقاع» طالما أن الإيقاع هو كل شىء فى الكوميديا. 
لذا فهناك شىء ما يتطلب شجاعة فائقة فيهاء وهىء بطبيعة الحالء أمر محبط بالنسبة 
لأى مخرج. على الأقل. بالنسبة لى. ويعض من الأفلام الأكثر "جدية ربما صنعتها 
كسبيل للتخلص من هذا الإحباط. لأنك دائما ما تتملك غريزة صنع الأفلام كى تسرع 
الخطوء وأن تجرب أشياء محددة وأن تستمتع بالكاميرا وأن تنتعش بالحركة. ولكن 
عليك أن تكبت ذلك فى الكوميديا. 

بطبيعة الحال» يجد كل مخرج سبيلا فى أن ينجز قليلا بعيدا عن القواعد 
والحدود. فمثلا. طالما أننى ¥ أميل إلى القطع عندما أنجز منظرا ماء فإننى أستخدم 
عدسة الزووم كثيرا. بهذه الطريقة» عندما أصور؛ آقوم بأخذ زووم على وجه للحصول 
على لقطة مقربةء وأعود إلى لقطة بعيدة» ثم أنتقل إلى لقطة متوسطة. ويسمح لى هذا 
التكنيك بأن أقوم بالتوليف فى مكان التصوير بدلاً من القيام به فى حجرة المونتاج 
(التوليف). وأظن بأننى أستطيع الحصول على نفس النتيجة باستخدام الدوللى تجاه 
ويعيدا عن الشىء المصورء وهذا ما أفعله أحياناء لكن هناك اختلاقًا طفيقًا. أولاً وقبل 
کل شىء» ليست هناك دائما غرف كافية. ومن ثم» حسناء یکون بعدسات الزووم جانب 
وظيفى آخر. وحا لما تقوم فعليا بتحريك الكاميراء فإتها تمنح اللقطة تأثيرا عاطفيا زائداء 
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بشکل أفضلء» وهذا کل شیء» فليس من الضرورى أن تريد إظهاره وتصرح ”انظر! 
انظر! وهو ما تفعله الكاميراً عندما تتحرك. 


كما عرفت أهمية ومدى دقة قواعد إخراج الكوميدياء أعتقد أنه من الضرورى» 
وحتى من الفاعليةء أن تقوم دائما بالتجريب. فقيل أن أقوم بإخراج -فيلم- زليج (واع). 
مثلاء لم أكن أؤمن أبدا أنه من الممكن إبداع شخصية بدون إظهار أى شىء أكثر من 
صور مختصرة لها وهى تدخل السيارة أو تسرع خارجة من مبنى. لم أكن لأتخيل أبدا 
أنه من الممكن استخدام الشكل الوثائقى كى أخرج فيلمًا عن شخصية رئيسية وشديدة 
الشخصية. . ومع ذلك فقد أنجز. لا أقول بان عليك الاعتماد على هذا الجانب الوحيد 
مثلاً طول الوقت» ولا أقول إن هذا یمکنه النجاح فی کل وقت. ولكننى أعرف أن ذلك 
ممکن ولیس مضمونا. 

أيضاء لو أنك أخذت - فيلم - أزواج وزرجl «(Husbands and Wives)‏ 
ستجد أن الطريقة المصور بها هى عكس تمامًا ما ذكرته سابقًا عن الأسلوب 
البصرى للكوميديا. 

الكثيرون انتقدونى بسبب طريقة تصويره» بكاميرا على الكتف ومتحركة 
باستمرار. قالوا إنها كانت مبالقًا فيها. . ولكننى أشعر بالفعل بأننى فى هذا الفيلم قد 
قمت باستخدام حركات الكاميرا بأقفضل طريقة يقة أو على الأقلء بأكثر طريقة ملائمة. 
يفهم معظم المخرجين حركات الكاميرا كشىء ما تفعله من أجل السرور السينمائى 
النقى : إنها نوع من اللة التى يمكنك استخدامها كى تجعل الأشياء أكثر جمالاء 
ويالتالى عليك أن تستخدمها باقتصاد لأنك لا تريد أن تضيع تأثيرها هباء. بالنسبة لىء 
مر وقت طويل قبل أن أبدأً فى تحريك الكاميرا. أولا لأننى لم تكن لدى خبرة كافية 
وبعدها لأننى بدأت العمل مع جوردون ويلز (كااا۷W .)60۲۵٥١‏ المصور السينمائى الماهش 
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الذى تكمن ميزته فى كيفيه إضاءته لمنظر عادة ما يمنعك من التحرك حوله. ومنذ بدأت 
العمل مع کارلو دى بالما »)2۲1١ ٥ا ۴a!٣a(‏ بدأت فی استخدام حركات الكاميرا. 
لقد حدث الأمر رويدا رويدا ووصل إلى ذروته الممكنة فى أزواج وزوجات. وما أحبه فى 
هذا الفيلم انه لمرة واحدة فقطء ا ترجع حركات الكاميرا إلى دافع سعادة الإخراج 
لدى المخرج وحدهء وإتما بدافع القصة. لقد عكست الفوضى الذهنية للشخصيات. 


لتوجيه ممثلين › فقط دعهم يفعلون عملهم 


غالبا ما يسالوننى: ما سر توجيه الممثلين؛ ويعتقدون دائما أننى أهزل عندما 
أجيب بأن كل ما عليك فعله هو؛ أن تستأجر ممثلين موهوبين ودعهم يفعلون عملهم. 
وهذا حقيقى. يميل بعض المخرجين إلى الإفراط فى توجيه ممثليهم» ويتهاون الممثون 
فى ذلك لأنهم؛ حسناء يحبون المبالغة فى الأداء. إنهم يحبون مناقشات لا حد لها عن 
هذه الجزئية. إنهم يحبون جعل مجمل مسالة إبداع شخصية ما ذهنية. وغالبا ما يفسر 
ذلك اضطرابهم وفقدانهم لعفويتهم أو لموهبتهم الطبيعية. الآنء أعتقد أننى أعرف من 
أين ينتج كل ذلك. فأعتقد أن الممثلين - وريما المخرج أيضا- يشعرون بالذنب تجاه 
فعل شىء ماء مثل هذا بسيط وطبيعى بالنسبة إليهم» ومن ثم يحاولون جعله أكثر تعقيدا 
كى يبرروا سداد المال من أجله. وأعتقد بأننى بعيد عن مثل هذا التفكير. 


بطبيعة الحالء لو أن لدى الممثين سؤالا أو اثنين سأجيب عنهماء كما أننى 
أستطيع» بالأحرى» استئجار ممثلين وأدعهم يفعلون ما هم جديرون به. لن أجبرهم 
أبدا على أى شىءء» فإننى أثق تماما فى غريزتهم التمثيليةء ولم أصب أبدا بخيبة أمل. 
أيضاء كما قلت» أقوم بتصوير لقطات بعيدةء مناظر غير مولفة. التى يحبها الممثلون لأن 
ذلك هو ما يدور حوله التمثيل. فى أغلب الأحيان» فى الأقلامء يقومون بفعل لقطة - 
ثلاثية ثنائية» حيث يقومون بتحريك رؤوسهم ويتفوهون بكلمتين» ومن ثم عليهم الانتظار 
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هى» أنهم هم الذين أنجزوا كل العمل. 


بعض أخطاء يجب تجنبها 


هناك بطبيعة الحال بعض الأخطاء التى يجب على المخرج تجنبها. الأول الذى 
یخطر على بالی هو رہما تفادی فعل آی شیء لا يرتبط برؤیتك. نه غالبا ما یحدث» فی 
متتصف إخراجك لفيلم» أن تنتابك فكرة ذكيةء أو شيئا ما تريد تجريبه. لكن لو لم تكن 
هذه الفكرة مرتبطة بفيلمك» فيجب عليك امتلاك الأمانة أو التزاهةء لإبعادها جانبا. 
والذى لا يعنى أن تكون صارما أو عنيدا. بل على العكس : فهذا أيضا يمكن أن يكون 
خطا. الفيلم مثل نبات. ما إن تبذر البذور» حتى يبدأ فى النمو عضويا. وعلى المخرج 
أن ينمو بنفس المعدل لو أراد أن يراه حتى نهايته. يجب عليه أن يصير مستعدا لأخذ 
كل صنوف التغيرات فى الحسبان. يجب أن يصير منفتحا أيضا لكل وجهات نظر 
الآخرين. عندما تكتب» فأنت وحدك فى غرفة مع قطعة من الورق : ويمكنك التحكم فى 
كل شىء. لكن ما إن تكون فى موقع التصويرء فهذه حكاية مختلفة. فأنت مازلت فى 
حاجة إلى الضبط, ولكنك فى احتياج لمساعدة الآخرين لتحقيق ذلك. هذا شىء يجب 
عليك فهمه» قبوله وتقديره. كما يجب عليك أن تعمل بما لديك. التحديد سمة مطلويةء 
لكن العناد هو خطأ بشكل حاسم. أعتقد أيضا أنه لخطاً فاعل أن تبدأ تصویر فیلم 
بسيناريو ضعيف أو غير جاهز وتفكر "حسناء سأقوم بتعديله فى موقع التصوير". 
أظهرت لى التجربة لو أن لديك سيناريو جيدًاء فيمكنك عمل أداء تعيس فى الإخراج 
وستحصل على فیلم جمیل» بینما لو لديك سیناریو ردی» فسیمكنك عمل أداء ممتاز فی 
الإخراج» ولن تأتى نتيجة مميزة. وأخيراء الخطر الجسيم الذى أحذر أى مخرج 
للمستقبل منه هو» أن تعتقد بأنك تعى كل شىء عن السينما. أصنع أفلاما الآن ومازلت 
أصاب بالدهشة حتى بالصدمةء أحيانا - على ردود فعل المتفرج. أظن أنهم سيعجيون 
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بهذه الشخصية فتنقلب الحال وتجدهم غير مكترثين إطلاقا بهاء وإنما يحبون شخصية 
أخرى اجتهدت فى التفكير فيها على نحو صحيح. وأظن أنهم سيضحكون عند موضع 
محدد» فتنتهى بهم الحال إلى الضحلك عند شىء ما لم أعتقد إطلاقا أنه مثير للضحك 
على أية حال» إنه أمر محبط قليلا. ولكن هذا ما يجعل من هذه المهة ساحرة للغايةء 
شديدة الجاذبيةء وممتعة للغاية. لو أننى أعتقد معرفتى بكل شىء فيهاء لكنت قد توقفت 
عن ممارستی لها منذ زمن طویل مضی. 


أفلام وودی آلان 


ماذا حدث» نمر لیلی؟ »)۱۹٩١(‏ خذ الفلوس واهرب (۱۹۹۹)» موز (۱۹۷۱)» کل 
شیء ترید معرفته عن الجنس (۱۹۷۲)» النائم (۱۹۷۲)ء حب وموت (۱۹۷۰)» آنی هول 
(۱۹۷۷)» باطنیات (۲5هiماہ|)‏ (۱۹۷۸)» مانهاتن (۱۹۷۹)» ذكريات الغبار النجمى 
)Star dus memories)‏ (۱۹۸۰)» ليلة صيف جنسية كومیدية (۱۹۸۲)» زیلیج (۱۹۸۲)» 
برودوای دانی روز (۱۹۸۲)ء زهرة القاهرة القرمزية (۱۹۸)» هانا وأخواتها »)۱۹۸٩(‏ 
آیام الرادیو (۱۹۸۷)» سبتمبر (۱۹۸۷)» امرأة أخرى (۱۹۸۸)ء حكايات نيويورك 
(۱۹۸۹). جرائم وعقویات (۱۹۸۹)ء آلیس (۱۹۹۰)» ظلال وضباب (۱۹۹۲)» آزواج 
وزوجات (۱۹۹۲)» سر جريمة قتل مانهاتن (۱۹۹۲۳)» طلقات رصاص فوق برودوای 
(۱۹۹4). أفروديت الجبارة (١۹۹٠)ء‏ الكل يقول أحبك (١۱۹۹)ء‏ تفكيك هاری (۱۹۹۷)ء 
شهرة (۱۹۹۸)» حلو وخفی (" ٥W‏ W٥ا‏ ۵ة )Swe۴۲‏ (۱۹۹۹)؛ ینحنی لوقت قصير 
(١١١۲)ء‏ لعنة العقرب الزمردJ (The Curse of the Jadescorpi0")‏ )۰( . 
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برناردو بیرتولوتشی 


ولد عام 1 ٧:‏ بارما؛ إيطاليا 


'صفاء هی اول کلمة خطرت على بالی عندما حاولت وصف برناردی برتولوتشی. 
بالتأكيد» كانت له أوقاته الصعبةء المتمردة فى السبعينيات» عندما أخرج أفلامه 
المحرضة والسياسية الموجهة. لكن عندما جلست للاإنصات إليه بعد ذلك بعشرين عاماء 
عجزت عن إيجاد سبب لاختياره إخراج فيلم بوذا (804۸3). صحيح» أنه لا يزال 
هناك شیء ما دفین يتللا فی عینیه» وأزعم أنه أحیانا ما يستشیط غضباء ولكن لم يكن 
هناك شىء ما عدا حالة سلام تشع منه فى ذلك الیوم عندما قابلته فی مهرجان لوکارنو 
بسويسرا. كان يتم تكريمه على مجمل أعماله تقديرًا لمشواره السينمائى المؤثر. 
"أتمنى أن لا تعنى تلك الجائزة أن مشواری باعتباری مخرجًا قد انتھی" هكذا داعب 
بیرتولوتشی الحضور. 

يتذكر الناس عادة بيرتولوتشى فى أفلامه التانجو الأخير فى باريس (اكها )٣۲٠‏ 
(5أP‏ oinوra)‏ والإمبراطور الأخیر )٣ اھst Emperor)‏ (الذی حصد تسع جوائز اأوسکار ( 
لكننى أعتبر الممتتل (اs )he Conform‏ إنجازہ العظیم. فالفيلم يشتمل على كل العناصر 
التى تجعل من فيلم لبرتولوتشى شديد الفاعلية: وجهة نظر سياسيةء منظورًا تاريخيًاء. 
مأساة قريبة إنسانية وأداء رانعا وربما أفضل إضاءة سينمائية لواحد من أكبر مديرى 
تصوير السينماء فیتوریو ستورارو )۷i٤٤٥۴٥١ 51٥۲3۲٥(‏ (الذی أنجنز تقرییا کل اعمال 
بيرتولوتشی). ابتسم بيرتولوتشى لفكرة محاضرة عن الفيلم» لأنه بالتأكيد كان قد سبق 
أن رفض أساتذته فى الستينيات. لكنه ظل ممتنا وتحول كى يستطيم البوح باكثر 
مما کان يظن. 
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محاضرة مع بیرتولوتشی 


لم أذهب إلى مدرسة للفيلم. وكنت محظوظا للغاية للعمل أثناء شبابى باعتبارى 
مساعدًا لبیر باولو بازولینی (اہ‌اه‌وه۴ ۴۵٥۱١‏ ۴#۲)» ويهذه الطريقة تعلمت كيف یكون 
الإخراج. لأعوام» كنت فخورا بافتقارى للتعلم النظرى» وما زلت مؤمنا بأن أقضل 
مدرسة ممكنة هى موقع تصوير الفيلم. ومن ثم مرة أخرى» أعرف أن ليس كل فرد 
تتاح له هذه الفرصة. كما أن هناك نقطة أخرى: فى رأيى الخاص» كى تتعلم صنع 
أفلام» لست فى حاجة فقط لعمل أفلام وإنما أيضا أن ترى الكثير كلما أمكن ذلك. 
ولهذين الاعتبارين أهمية مساوية. وربما هذا هو المبرر الوحيد الذى أنصح به أى فرد 
يداوم على مدرسة الفيلم اليوم: إنها فرصة كى تكتشف كل صنوف الأفلام التى لن 
تراها أبدا فى دور العرضء لكن إذا جاء أحدهم وطلب منى تدريس الإخراج» حقيقة 
سآكون فى حيرة تامة. فلا أعتقد أننى أعرف من أين أبدأ. وريما بيساطة سأكون 
مرتاحا لفكرة عرض أفلام. والفيلم الوحید الذی ساقوم باختیاره أكثر من آى فيلم آخر 
هو بالتاکید قواعد اللحبة (٠ة )۸٥‏ ؟ه sمااR )٠٣١‏ لجان رينوار. سأظهر للطلبة فى 
هذا الفيلم» كيف» يرتب رينوار لبناء جسر بين انطباعيةء فن والده(")ء والسينماء فنه 
الخاص. سأحاول أن أبرهن على كيف يحقق هذا الفيلم الهدف الذى يتوق كل فيلم إلى 
تحقيقه: العبور بنا إلى مكان مختلف. 


دع الباب مواربا 
أتيحت لى الفرصة لمقابلة جان رينوار بلوس أنجلوس فى السبعينيات. كان يبلغ 


)٤(‏ والد جان رينوار» هو أوجست رينوار )۱۹۱۹-۱۸4١(‏ وهو واحد من الانطباعيين الفرنسيين الكبار. تاثر 
بكوربيه فى بعض لوحاته مثل لوحة القارب. ويشتهر بانسجام اللون ووحدة التأثيرات الضوئية. (امترجم). 
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لاكتشاف أن أفكاره المتعلقة بالسينما تشبه إلى حد كبير تلك التى عرفناها مع مجىء 
الموجة الجديدةء فيما عدا معرفته بها قبل ذلك بنحو ثلاثين عاما! فهو من ناحيةء قال 
شيئا صادما لى كاعظم درس تعلمته فى الإخراج: أخبرنى ”عليك أن تدع باب مكان 
التصوير مواربا لأنك لا تعرف أبدا من سيدخل منه" ما عناه من ذلك بطبيعة الحال هو؛ 
أنك لابد أن تعرف كيف تفتع طاقة لغير المتنبًا بهء لغير المتوقع والعفوى طالما أنها 
تخلق غالبا سحر السينما. 

فی أفلامی» دائما ما أجعل الياب مواریا کی أسمح للحباة اق تدخل مکان 
التصوير. ويالتناقض مع ذلك. وهذاً یقسر سبب عملی فی سیتاریوهات جيدة البتاء 
على نحو مطرد. لو أن لدى موقفا قويا أنطلق منه» أشعر بمزيد من الراحة فيما يتعلق 
بالارتجال. فعندى» أن الاهتمام بغير المتوقع هو ظهوره حيث» نظرياء يسير كل شىء 
فسأكون فى سعادة الجنة! خاصة لو أن اللقطة تستغرق وقتا كافيا بحيث تتحرك 
السحب وتعود الشمس مرة أخرى... أشياء من هذا القبيل رائعة لأنها تمثل المدى 
الآنى للعفوية. 

لكن دع الباب مواربا" لا تتعلق فقط بعناصر من خارج مكان التصوير. لقد كتبت 
شعرا قبل بداية إخراجى للأفلام» ولهذا فإننى أنظر إلى الكاميرا كنوع آخر من القلم 
أكثر من ذلك الذى اعتاد على استخدام القلم فى كتابة الشعر. فى رأيى الخاص. 
أصتع الفيلم وحدی» فإننى مؤلفه فى معناه الدقيق. ثم مع الوقت» أدركت استطاعة 
مخرج التعبير عن خيالاته حتى أفضل مما لو كان قادرا على استفزاز الطاقة الإبداعية 
لكل من حوله. فالفيلم هو نوع من الانصهارء حيث تمتزج فيه مواهب فريق العمل. 
فشريط الفيلم هو أكثر حساسية مما يظن الآخرون, وإنه لا يسجل فقط كل ما هى أمام 
الكاميرا وإنما كل شىء حولها أيضا. 
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أحاول أن أحلم بلقطاتى 


طا لما أنتى لم أتعلم الإخراج بطريقة نظريةء فإن فكرة ”نحو السينما لا تعنى أى 
نفس (55٠ا۵۲۸٠8۲)‏ كانت قواعده النحوية هى ”قوة القفز المفاجے: (اCu‏ مںل (٣۸e‏ . 
والأمر المدهش هو لو أنك شاهدت آخر أفلام جون فورد ۴٠۲۵(‏ ١٠ل)‏ سبع نساء 
)Seven Women)‏ سترى أن المخرج - أكثر مخرجى هوليوود تقليدية - لابد وأن رأيى 
قبل ذلك بعشر سنوات. لفترة طويلة» عالجت كل لقطة كما لو أنها آخر لقطةء كما لو أن 
الإحساس بأتنى أقوم بسرقة كل لقطة» وفى مثل هذه الحالة العقلية يكون من المستحيل 
التفكير فى نحو" أو حتى منطق . وحتی هذه الأيام» 9 أقوم بتحضىر شىء مقدماً. فی 
التصوير. بقليل من حظء أكون قادرا على فعل ذلك. وإذا لم يحدثء عندما أصل إلى 
مكان التصوير. أطلب أن أصير وحيدا لفترة من الوقت» وأحوم حول مكان التصوير مع 
وتنطق بسطورها. فيبدو الأمر تقريبا كما لو أن المنظر قد أعد بالفعل هناك, بطريقة 
غير مرئية أو يصعب إدراكها بسهولةء وأحاول نشدانها أو بعث الحياة فيها. بعد ذلك 
أقوم بإحضار الكاميراء أستدعى المملينء وأحاول أن أرى أن ما تخيلته ينجز فى الواقع. 
الباقى هو عملية تناغم بين الكاميراء والممثين والضوء. ولهذاء فإن ذلك يعد نوعا من العملية 
التحضيرية التى أحاول فيها أن أتأكد أن كل لقطة تؤدى إلى تلك التى تليها. 


(«) يذهب القفز المفاجى ضد كل القواعد التقليدية للتوليف (الذى يعنى أن القطع بين اللقطات لابد أن يكون 
نامما وغير محسوس). عندما يعالج بدقة كما فعل جودار فى ”على آخر نفس" مثلاء فإن تكنيك القغز 
المفاجئ يمكنه خلق ديناميكيات مدهشة. وعندما تستخدم على نحو سيئ. فإن ذلك يجعل المتفرج يعتقد أن 
المخرج لا يفهم ما يفعله. 
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التواصل يحدث قبل الفيلم 


يعد التواصل عاملا حيويا للجريان الناعم لموقع تصوير الفيلم» ويجب أن يتأسس 
هذا التواصل فيما قبل التصوير لأنه سيكون متأخرا للغاية أثناء التصوير. 

فعلى سبيل المثال. عندما قررت إخراج فيلم التانجو الأخير فى باريس. 
أخذت فيتوريو ستورارو (مدير التصوير - م) لمشاهدة المعروض لفرانسيس باكون 
8B4٥07(‏ ءآ٤٣۴۲۵)‏ فى الجراند بالاس بباريس. أريته اللوحات التصويرية» شارحا له أن 
هذا هو ما أريد أن أستخدمه طبقا لما أتصوره. ولو أنك نظرت إلى الفيلم ستجد 
نغمات لونية برتقالية بتأثیر مباشر من باکون. ثم أخذت مارلون براندو (ل ھ8۲ 0۸ا۷2) 
كى يرى نفس المعرض وأريته اللوحة التصويرية التى تراها عند بداية الفيلم أثناء نزول 
عناوين الفيلم. إنه بورتريه يبدو شديد الإيحاء عندما تراه لأول مرة. ولكن عندما 
تتطلع فيه لبعض الوقت» ستجده يفقد طبيعته بالكامل ويصير تعبيرا عما يحدث داخل 
لا وعى مصوره. قلت لمارلون هل ترى هذه اللوحة؟ حسناء أريدك أن تعيد خلق نفس 
هذا الألم - القاسى". 

وهذا هو بشكل نهائى التوجيه الوحيد أو بالأحرى الأساس الذى أعطيته إياه 
بالفيلم. غالبا ما أستخدم اللوحات التصويرية مثل تلك. لأنها تسمح لك بالتواصل 
الفاعل أكثر بكثير من مئات الكلمات. 


أنا مسكون بالكاميرا 


الكاميرا شديدة الحضور فى أفلامى - حاضرة للغاية فى كل وقت - فى الواقع. 
ولكننى ¥ أستطيع التحكم فى ذلك. فنا فى الحقيقة مسكون بجسم» وفوق كل شىء. 
بعين الكاميرا. إنها ما يحكم إخراجى للأفلام» بمعنى أنها تتحرك طول الوقت» وفى 
أفلامى الحالية تتحرك بدرجه أكثر. تتدخل الكاميرا وتترك المنظر مثل شخصية غير 
مرئية فى القصة. ولا أستطيع مقاومة إغراء حركة الكاميرا. أعتقد أن هذا ينبع من 
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رغبة فى إقامة علاقة حسنة مع الشخصيات» على أمل أن يتبدل ذلك إلى علاقة حسية 
بين الشخصيات. فى فترة من حياتى الأكثر ميلا إلى التحليل النفسىء اعتدت الاعتقاد 
بأن 'الحركة تجاه: |١‏ و”آ)ءة۲ كانت حركة لطفل يجرى تجاه أمه بينما الحركة الخاف 
(u1ه‏ و«i)عو۲٣)‏ كانت النقيض» حركة الطفل وهو بحاول القرار. 


فی خالتى: ت الكاميرا هى مركز اهتماسي الأساس أثتاء التصوين. ولهذا 
السبب أحتاج إلى إقامة تواصل قبلى مع الممثلين والتقنيين حتى أتجنب معظم وقتى 
داخل الموقع لتحريك الكاميرا واختيار العدسات. إننى لم أستخدم أبدا عدسة الزووم. 
ولا أعرف لماذاء ولکننی اکتشفت شيئا ما كاذبا فى حركتهاء أتذكر يوما ما أثناء 
تصوير ”إستراتيجية العنكبوت: ۵۳ 8)۲9 ۲٥إآمS "٣٣٠‏ عندما أحسست بضرورة 
استخدام العدسة الزووم على سبيل التغيير. قضيت نحو ساعة أجرب فيهاء تقرييا 
إلى أن أصابتى الإحساس بالغثيان. قمت بإلغائها وقلت إننى لا أريد رؤية هذا النوع 
من العدسات مرة أخرى. وبدأت هذه الأيام فى إقامة علاقة سلمية مع الزووم. 
أستعملها بطريقة بسيطة وتقريبًا من أجل هدف وظيفى بحت» لكن لسنوات طويلة. 
نظرت إليها على أنها آداة للشيطان. 


ابحث عن سر الممثل 


أعتقد أن سر العمل الجيد مع ممثل هى أولاً: معرفة كيف تختاره أو تختارها. ولكى 
اج في تلك لرك أن تسس التخ هة تداخل الستتاريى ولى الط وشامة ا إذا 
كان الشخص الذى أمامك يثير اهتمامك أم لا. هذا أمر مهم للغاية لأنهء أثناء التصوير. 
ستشعر بالفضول تجاه هذا الممثل الذى يقودك لاكتشاف الشخصية فى القصة. أحيانا 
تختار ممثلا لأنه أو لأنها تبدى ملائمة تماما الشبخصية المكتوية. لكنك ستدرك فى 
النهاية أن هذا ليس مثيرا للاهتمام» فليس هناك سر غامض. والقوة الدافعة وراء أى 
فيلم هى» أولا وقبل كل شىء الفضول الغريب ورغبة المخرج فى اكتشاف سر كل 
شخصية. مثلما هى حال توجيه الممثلء أقول إننى دائما مع تطبيق قواعد سينما 
الحقيقة (١اآ٠۷۴‏ 3٠٠أع)‏ على عالم السينما الروائيةء فمثلاء فى أحد مناظر التانجو 
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الآأخير عندما یستلقی براندو على سریره ويخبر ماريا شنیدر (Maria Schneider)‏ 
أجب كما تحب . فبداً واصفا كل هذه الأمور المقلقةء» وكنت مخرجاء مثل المتفرج 
هى الارتجال: محاولة للمس الحقيقة وعلى أن أظهر أن هناك شيئا ما حقيقيًا للغاية 
يختبئ خلف قناع الشخصية. بالفعل» كان هذا أول شىء قلته لبراندو. أخبرته أننى 

تقابلنا بعد ذلك بعقدين من الزمن» دردشناء وبعد وهلة قصيرة قال لى مع 
ابتسامةء "وهكذاء فأنت تعتقد حقيقة أننى كنت أنا بنفسى الذى أظهرته لك فى ذلك 
الفيلم» هه؟" لا أعرف إن كان قد فعل ذلك أم لاء ولكن هذا ما بدا رائعا للغاية. 


ما هى السينما؟ 


فيما يبدو. يعد الفيلم إطارًا لفكرة ما فى صور. لكن بطريقة أكثر غموضاء 
بالنسبة لى» كان الفيلم دائما طريقة فى اكتشاف شىء ما أكثر من كونه شخصًا 
وأكثر تجريدية. وأفلامى هى دائما شديدة الاختلاف فى التنهاية عما تخيلتها في 
الأصل. لهذا فهى عملية متعاقبة. وغالبا ما أقارن الفيلم بسفينة قراصنة. فمن 
المستحيل أن تعرف أين سترسو عندما تتركها حرا فى اتباع رياح الإبداع. خاصة 
بالنسبه لواحد مثلى» يهوى العوم فى التيار المعاكس. 

حقيقة.ء مر على حين من الزمن اعتقدت فيه أن التناقض يكمن فى أساس كل 
شىء» لقد كان ذلك هو القوة الدافعة وراء كل فيلم. وهذا يفسر ذهابى لإخراج فيلم 
»)٠۹٠١(‏ وهو فيلم عن مولد الاشتراكية ممولا بدولارات أمريكية. قى هذا الفيلم جمعت 
بین ممثلی هولیوود مع فلاحین من وادی بو (۴۵) الذین لم یروا فی حياتهم الكامير أبدا 
من قبل ولقد أثار ذلك عندى معالجة رائعة. عندما بدآت إخراج الأفلام فى الستينيات. 
كان هناك شىء ما سماه المخرجون سؤال بازان : ماهي السيتما؟ . 
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لقد صار نوعا من الاستفهام المتواصل حتى أصبع موضوع کل فیلم. ثم توقفنا 
عن طرحه لأن الأمور قد تغيرت. ويرغم ذلكء يتملكنى الشعور بأن السينما تمر خلال 
هذه الانقلابات العاصفة الآنء وتفقد الكثير من تميزها الخاص حتى يبدو أن سؤال 
بازان هو آنى وذو علاقة بالحالة الراهنة مرة أخرىء ويجب علينا مرة ثانية البدء لمعرفة 
ماهية السيثما. 
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أفلام بیرتولوتشی 

الحصاد القاسى (aءءءء‏ eاna om‏ aا)‏ ١۲١۹ء‏ قبل الثورة ٤١۱۹ء‏ الشريك 
۸4؛ء حب وغضب )ھrabbi )Amore e‏ ۹٦۱۹ء‏ إستراتیجیية العنکیبوت ۱۹۷۰» 
الممتثل (ھاİs ٥۲ ٣‏ ۸ه ا) ۱۹۷۱ء التانجو الأخیر فی باریس ۰۱۹۷۲ ۱۹۰۰ (۱۹۷۷)» 
القمر (۵٣ںا‏ 2ا) ۱۹۷۹ء مأساة رجل أحمق ۱۹۸۲ء الإمبراطور الأخير ۱۹۸۷ء 
السماء الساترة ٠1۹۹ء‏ بوذا الصغير ١۱۹۹ء‏ الجمال المسروق ٩۱۹۹ء‏ 
المحاصر ۱۹۹۸ء الجنة والجحيم .۲٠١٠‏ 
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مارتن سکورسیسی 


ولد عام ۲ ›)›/۷ کوینز› نيويورك 


أحد الأمور الصادمة بشأن مارتن سكورسيسى هو؛ سرعته الفائقة أثناء الكلام. 
تتوقعه متالقًاء وهو بالتأكيد كذلك. لكن الوقغة التى مهلها سكورسيسى حتى يعطى 
معلومة يجعل الأمر مرعبا فى طرح أسئلة أخری. جرت مقابلتنا فی صیف عام 1۹۹۷ 
فی نیویورك بدعوة من جودی فوستر ۴٥1۵(‏ رلال) التى عينت رئيسا فخريا لمجلة 
ستدیو (ہاdںاS)‏ وآرادت دعوۃ مخرج فیلمھا سائق التاکسی )٥۵× ٥۷e۲(‏ کی بتحدث 
فى محاضرة رئيسية. 

دخلت إلى شارع بارك حیٹ مکتب إنتاج سکورسیسی بصدر رحب لأننى سأكون 
بين هؤلاء الذين يعتبرونه المخرج الأكثر تاأثيرا فى السنوات العشرين الأخيرة. خلال 
هذه الفترة أدهش مارتن سكورسيسى المتفرجين» كما ألهم جيلا كاملا من المخرجين 
الذين حاولواء عادة دون طائل» استخدام الكاميرا بنفس طاقته ودقته. يعده بعض 
الملخرجين حكائى حكايات, والبعض الآخر تقنيين ماهرين. آما هو فيجمع بين 
الصنفين. ومعرفته القاموسية بتاريخ الفيلم ليست محل شل أبدا. لذا ففكرة قضاء 
ساعتين من الزمن ساعة فساعة مع مارتن سكورسيسى هى مثيرة بشكل مميز 
للاهتمام - ولم يخب ظنى. تململ فى كرسيه لدقائق معدودات فى بداية المقابلةء ربما 
لأنه كان فى منتصف توليفه - لفيلمه - كوندون (اك«») ذلك الوقت. وأستطيع أن 
أرى ذهنه وهو منشغل بلصق الصور معه أثناء دردشته. لكن ما إن بدأت فى طرح 
أسئلة تفصيلية. ركز سكورسيسى كاملا وسدد إجاباته بمثل هذه السرعه حتى إننى 
شعرت بالسعادة لتمکنی من تسجیلها على شريط تسجيل. 
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محاضرة رئيسية لمارتن سكورسيسى 


لدى بعض الخبرة فى التدريس فى جامعة كولومبياء تقريبا آثناء إخراجى لفيلمى 
لون المال )٣e Color o Money)‏ والإغواء الأخیر للمسيح „(The last Temptation of Christ)‏ 
ا أعرض. فيهاء أفلاما أو أعطى محاضرات. نقدم فقط للخريجين نصائح وتعليقات 
على الأفلام التى قاموا بصنعها. لقد وجدت أن الأكثر إشكالية عادة فى هذه الأفلام هو 
مقصدهم منهاء ما يريد توصيله صانع الفيلم للمتفرج. الآنء وهذا يمكن أن يوضح 
نقسه بعدة طرق مختلفة. لكن ماذا تستهدف من الكاميراء لقطة وراء لقطة مشكلة أولية 
وكيف تجعل كل لقطة تبنى هدفاء لإظهار شىء ما يريد صانع الفيلم من الجمهور أن 
يتفهمه. وهو ما يمكن أن يصير هدفا فيزيقيا بحتاء رجل يسير عبر حجرة ثم يجلس 
فوق کرسی - أو هدفا سیکولوجيا أو هدفا خاصا بالفكرة الرئيسية - رغم أننى أرى 
أن المتعلق بالفكرة الرئيسية يتضمن النفسى (السيلولوجى) والفلسفى. ولكن عليك أن تدأ 
بالأساسیات والتی هی اين تضع. الکامیرا كى تعبر عما هو مكتوب فى السيناريو؛ 
وهذا لا يستهدف وضع الكاميرا فى اللقطة الواحدةء إنه يستهدف اللقطة تلو الأخرى. 
وتلك التى تليها وكيف يمكن توليفها معا لخلق ما تريدان قوله للمتفرج. 

بطبيعة الحال» ستجد أن المعضلة الأكبر بالنسبة لصانعى الأفلام الشبان هى 
أنهم لیس لدیهم شیء يقولونه للمشاهد. وبطريقة متتوعة ستكون أفلامهم إما غير واضحة 
أو تقليدية للغايةء أو أن تتماس بسرعة مع السوق التجارى. لهذا أعتقد أن أول شىء 
تحتاج سؤاله لنفسك إذا کنت راغبا فی صنع فیلم هو هل لدی أى شىء أريد التعبير 
عنه؟ وليس بالضرورة أن يصير حرفيا يمكن التعبير عنه بالكلمات. فأحيانا تريد 
إيصال احساس فحسب» عاطفة. وهذا كاقف. وصدقنى إنها مهمة صعبة. 


تحدٿث عما تعرفه 


لقد جئت من تقليد فى أواخر الستينيات ومؤداهء التعامل أكثر مع ما هو شخصى 
فى صنع الأفلامء مع التيمات ومادة الموضوع التى تشعرك بثقة أكثر فى معالجة نفسك» 
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والعالم الذى جئت منه. هذا النوع ازدهر فى السبعينيات» لكن منذ الثمانينيات» وينطبق 
ذلك بدرجة أقل على تيار السينما الأساسى. الآنء إننى أجد - حتى - يعضا من 
المستقلين قد بدأوا فى إظهار ميل تجاه الميلودراما والفيلم الأسود (ءأهہ اآ۴)» مما 
بوحى بأن عيونهم تتركز أكثر على جانب السينما التجارى . عندما أشاهد أفلام هذه 
الأيام ذات الميزانية القليلةء أشعر دائما بأن المخرجين يحاولون أكثر تجاه قوة السمع 
من أجل الاستديوهات. وهنا لابد أن تسأال "اذا يجب أن تصير الأفلام شخصية» على 
أية حال؟" حسناء بالطبعء إنها وجهة نظر, لكننى أميل إلى أنه كلما صارت الرؤية فردية 
كلما صار الفيلم أكثر شخصيةء وكلما أصبح أكثر عملا من أعمال الفن. وياعتبارى 
متفرجًاء أجد أنه كلما صارت الأفلام شخصيةء كلما عاشت أكثر. فيمكنك مشاهدتها 
أكثر فأكثر مرة أخرىء» بينما فى الفيلم الأكثر تجاريةء لابد وأن تشعر بالضجر بعد 
الملشاهدة الثانية. 

لذا ما الذى يجعل من فيلم ما أمرا شخصيا؟ هل قمت بكتابة السيناريو بنفسك 
كى تجعله خاصا بك» كما يدعى أصحاب نظرية سينما المؤلف؟ ليس بالضرورة. أعتقد 
أن هناك نوعا من الموقف المزدوج هناك. وأعتقد بضرورة التفرقة بين المخرجين من 
جهة وبين صانعى الأفلام من جهة أخرى. أما المخرجون - وهم بارعون فى فعل ذلك - 
هم أولئك الذين يقومون بتأويل السيناريو. الذى يقومون بتحويله من مجرد كلمات إلى 
صور. وصنا ع الأفلام» برغم ذلك سيكونون قادرين على العمل من مادة شخص آخر 
ويقومون بتنظيمها لتتكون رؤية شخصية عبر ذلك. سيقومون بتصوير الفيلم أو توجيه 
الممثلين فى حالة تحويلهم على نحو نهائى» ذلك الفيلم كى يصير جزءًا من أفلامهم 
الأخرى» بتيمات متشابهة والاقتراب من نفس السمات والمادة. 

وهذا ما يخلق الفارق الكلى بينء مثلاء فيلم فتاة فرايداى (رهها۴۲ ا۲ا كأ١)‏ لهوارد 
ھورکس ٥0W ar۵ Hawk) s(‏ 1) ویىن حلم حیاة (feنا (Dream‏ لسیدنىی (Sidney Sheldon) jal‏ 
کلاھما فیلم لستديو؛ كلاهما كوميديا بطولة کاری جرانت (6۲۵۸۲ ۷اة٥).‏ ومع ذلك 
فأنت يمكنك مشاهدة الأول مرارًا وتكرارًا» بينما لن يصمد الثانى» رغم بهجتهء 
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للمشاهدة الثانية. وهذا أيضا ما يخلق الفرق بين فيلم لجون وو (٥٥W٠هل).‏ والذى هو 
دانما شخصى للغاية. ودعنا نقول» سلسلة الرجل الوطواط .)84۳١(‏ والتى هى ذات 
حرفية عالية والتى يمكن أن يقوم بإخراجها أى مخرج. 


اعرف ما تتحدث عنه 


إننى أجهر بالصوت العالى الذى يزيد عن الحد أحيانًا عندما أخاطر بالقول بأتنى 
أعتقد أن واجب صانعى الفيلم هو فى حكى القصة التى يريد أو تريد أن يرويهاء والتى 
تعنى أن عليك معرفة ما تريد التحدث عنه. وفى الحد الأدنى عليك أن تعرف المشاعرء 
أو العواطف التى تحاول توصيلها. هناك ليس معناه أنك لا تستطيع الاكتشاف, بل إنك 
تستطيع فعل ذلك فقط من خلال السياق الخاص بالحكاية. 

دعنا نرجع إلى واحد من أفلامى» وهو عصر البراءة .(The age of inno cec€)(‏ 
فى ذلك الفيلم. عالجت العواطف التى أدركتهاء لكننى وضعتها فى عالم أريد أن 
أكتشفه وأحلله بطريقة أنثروبولوجيةء وذلك كى ترى كيفية تأثير مزركشات هذا المجتمع 
على العواطف» زخرفات ذلك المجتمع التى صارت ترتيبات مزهرة, الجديلة الزخرفية. 
صياغة لغة الجسد» وكيف أن ذلك قد أثر فى المشاعر التى أعتقد أنها كونية فى الخبرة 
الإنسانية: الشوقء العاطفة غير المتحققة. وهكذا أخذت كل ذلك ووضعته تحت ضغط 
طاهى هذا المجتمع المميز. لكن بنقس الشخصيات وينفس القصةء أعتقد أنه يمكنك 
صنع فيلم مختلف تماما لو أنك وضعته فى قرية ماء دعنا نقول» صقلية أو فرنسا. 
وهكذاء بثقةء يمكن الاستكشاف» يمكنك التجريب لكن لا ننسى أن الأفلام تتكلف فى 
كل الأحوال ما بين مليون ومائة مليون دولار. ويمكنك التجريب بمليون دولار ولكن 
بأربعين مليون دولار لا أعتقد ذلك. لأنهم لن يعطوك المال مرة أخرى. 

هناك صناع آفلام يزعمون أنهم لا يعرفون أبدا إلى أين يذهبون عندما 
يصنعون فيلماء إنهم يستمرون فيه على النحى الذى بدأوا به. على المستوى الأرقىء 
سیکون فیللینی (آ٣٠١۴۴)‏ هو النموذج الأساسى. لكننى لا أعتقد بشكل كاف فى ذلك. 
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فأعتقد أن لديه دائمًا فكرة ماء حتى ولو تجريديةء عما هو قادم عليه. هناك أيضا 
صناع أفلام ينطلقون من سيناريو ولكنهم ‏ يعرفون بدقة ما زوايا أو لقطات متظر 
مميز حتى يبدأوا بروفة ذلك المنظرء أو حتى يوم التصوير. أعرف بعض هؤلاء الذين 
يعملون بهذه الطريقة. أما أنا فلا أعتقد أنه يمكننى العمل بها. فأنا أحتاج لمعرفة 
لقطاتى مقررة مسبقاء حتى ولو أنها ذات جانب نظرى. فعلى أقل تقديرء أحتاج أن 
أعرف كل مساء اللقطة التالية للصباح التالى. فى بعض الأحوال, لو قررت إضافة 
مناظر لم يكن مخططا لها والتى هى غير حيوية بالنسبة للقصة» سيكون من الممتع 
الذهاب إلى هناك خالى الذهن تماماء وأرى ما يمكننى فعله فى موقع التصوير. لكن 
ذلك ما لا أوصى به أو أدعو إليه. أنت تحتاج إلى معرفة ما أنت مقدم عليه» وتحتاج إلى 
الحصول عليه فى الورق. فالسيناريو هو أمر مهم للغاية. لكن لا تصير عبدا للسيناريو. 
أيضاء لو أن السيناريو هو كل شىء. فستقوم بتصسوير السيناريو فحسب. 
فالسيناريو ليس كل شىء. إنه التأويل الذى هو كل شىء. التأويل البصرى لما لديك 
على الورق. لو أنك مخرج حدسىء وإذا كانت لديك دراسة اقتصادية منضيطةء فبكل 
الوسائلء تقدم للأمام» خذ وقتك واصنعه كما تقدمت. ولكننى لا أستطيع فعل ذلك. 
أعتقد أن ذلك بتوقف على الشخصية. وقد جربت هذا النوع من الاقتراب مرة واحدة» 
فی نیویورك» نیویورك (۷۵۲۸ )۸6W ۷۲0۲) »۸W‏ حيث لم أآع بدرجة كافية إلى أين 
أسير» وحاولت الاستجابة لغرائزى. ولكننى لم أكن مرتاحا أبدا مع النتيجة النهائية 


لهذا الفيلم. 
اختيارات صعبة 

أظن أن الدرس الأساسى الذى تعلمته عن صنع الأفلام هو؛ أنه توتر ما بين 
معرفة ما تريده بالضبط وإمكانية تغييره طبقا للظروف. أو أنتهز فرصة الشىء الاأكثر 
أهمية. ويالتالى فإن المعضلة الكلية هى القدرة على معرفة ما هى ضرورى» ما الذى 
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لا تستطيع تغييره» ما الذى يحب ألا يتغيرء وما الذى تستطيع أن تكون أكثر مرونة فيه. 
أحيانا تذهب إلى موقع التصوير ويكون الموقع شديد الاختلاف عما تصورته فى ذهنك 
عندما تخيلته عن اللقطات التى تذهب لتصويرها هناك. لذا ماذا تفعل؟ هل تحاول 
إيجاد مكان للتصوير جديدء آم أنك تقوم بتغيير لقطاتك؟ فى حالات أخرى» يمكن أن 
تصحح لقطاتك من داخل موقع التصوير. لقد فعلت ذلك فى كلتا الحالتين. أحيانا 
أذهب إلى الموقع أولاً وأرتب اللقطات وفقا لذلكء وأحيانا أقرر اللقطات سلفا ثم أحاول 
جعلها تعمل داخل حدود مكان التصوير. أميل إلى الذهاب أكثر إلى الاختيار الثانى. 
رغم ذلك. 

نظريا فإن قائمة إنجاز لقطة تتضمن مكان وضع الكاميراء وقرارات حول من الذى 
بداخل الكادر ومن الذى خارجه. هل الممثلون سيتم تصويرهم منفصلينء أم أنهم داخل 
کادرات کل منهم الآخر؟ هل هم قرادی» ولو أنهم فرادی» ما حجم وجودهم داخل 
الكادر؟ هذا هو نوع الشىء. هل هناك حركات للكامير!؟ على أى مستوى؟ أين؟ لماذا؛ 
تموذجياء تنطبق القائمة النظرية على أى موقع تصوير. غالباء مع ذلكء هناك حوائط 
وسطوح عليك التعامل معها. فيما عدا فى موقف الاستديوء بطبيعة الحال. الآنء لى أتك 
تشعر بضرورة أخذ لقطة بدرجة - زاوية - ۱۸٠‏ فى هذا الموقع» فعليك التعامل معها. 
وربما تستهلك مالا أكثر للحصول على حائط رابع» وربما ستضطر لفقد مناظر معينة 
من هذا الفيلم حتى تظل - داخل - الميزانية. فعليك أن تعرق ما هو المهمء ما الذى 
لن يتغير» ومن عليك أن تناضل من أجله. لكن ¥ يجب أن تكون عنيداء فلا يجب 
أن تقول لا لكل شىء ينتج تغييرا. لأنك إن فعلت ذلك فلن تسمح للحياة التى حول 
الكاميرا وحول الموقع أن تتخلل. وتظهر فى الفيلم -أحيانا مصادفة أو تغييرًا- 
آخر لحظة ينتج شىء ما غير متوقع وسحرى. وأحيانا يمكنك أن تصير عنيدا للغاية 
بشأن الحياة التى أبدعتها فى الفيلم ستصير صارمة وأساسية. عليك أن تكون 
واعيا بذلك. 


لغة من أجل - إعادة - الإبداع؟ 


هل هناك قواعد تحوية خاصة بصتع الأفلام» على غرار تلك الخاصة بقواعد نحو 
الأدب؟ حسناء هناك بالتأكيد. وقد أعطيت لنا مرتين. وكما قال جان لوك جودارء لدينا 
أستاذان فى تاريخ السينما: دى. دبليو. جريفت فى فترة السينما الصامتة وارسون 
ويلز (sعااW )0۲50٥7‏ قى عهد السينما الناطقة. ويالتالى هناك بطبيعة الحال قواعد 
أساسية. لكن حتى هذه الأيام» يجاهد المبدعون بطرق جديدة لحكى قصص من خلال 
السينماء وهم لا يزالون يستخدمون نفس الأدوات - لقطات تأسيسيةء لقطات متوسطةء 
لقطات قريبة - لكن ليس بالضرورة لنفس الغرض. وتجاور هذه اللقطات فى عملية 
التوليق ينتج عراطف جديدة. بدقة أكثرء طريقا جديدا لإيصال آحاسيس محددة إلى 
المتفرج. الأمثة الأولى التى تخطر على البال هى أقلام أوليفر ستون (ع S0‏ ve۲]ا0)»‏ 
مثل ودرا لیقتلوا (۲5٥ااآ۸ B0۲٢‏ ۵۱ا) أو نیکسون (0۸×ا۸). فی نیکسون» علی سبیل 
المثال» حيث الرئيس فى حالة هلوسة : لديك لقطة لزوجته تتحدث إليهء ثم تقطع إلى 
لقطة فى الأبيض والأسود ثم تعود إلى الزوجة ومازلت تسمعها تتحدت إليه - فيما 
عدا - على الشاشة» فهى لا تقول آى شىء. يعد هذا مثيرا للاهتمام لأن ستون 
اكتشف طريقة لخلق عاطفة ولخلق حالة سيكولوجية هى على نحو صاف من خلال 
التولىف. فلديك لقطة قريية لشخص ۷ ينبس ببنت شفة ‏ ولا تزال اللقطة منتجة لعاطفة. 
دافيدلينش (۸١٣۷ا‏ 03۷4) هو صانع أفلام آخر حيث تجريبية لغته للسينما مثيرة 
للاهتمام للغاية. بطرق متعددةء إن نحو الفيلم ¥ يزال فى قبضة اليد. ويستطيع أى 
منهم أن يجرب طريقة جديدة فى تجاور اللقطات كى يحكى قصة. أظن أن أكثر فيلم قمت 
بالتجريب فيه هى (كaاا؟۴‏ ۵٥هي).‏ لكن مرة أخرى» لست متأكدا من تسمية ذلك 
تجريبى» طا لا أن الأسلوب اعتمد أساسا على مشهد من المواطن كين K2"٥(‏ ze۸اCi).‏ 
مسيرة زمن والدقائق القليلة الأرلى من فيلم تريفو جولى وجيم (صأل ١ة‏ sعاسل).‏ ففى 
القيلم الأخيرء يشى كل كادر بمعلومةء معلومة رائعةء وهناك تعليق يروى شيئًا واحدا 
عتدماء فى الواقع» يظهر شىء ما آخر. إنه ثرى» ثرى الغايةء وهذا النوع من ثراء 
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التفصيلة هو ما استخدمته فی (۵5ا۴۲۱ .)6٥٥۵‏ لذا فلم یکن فیه ما یشی بأی جديد فى 
الواقع. لكن ما كان جديداء كما شعرت. هو انتعاش التعليق المصاحب للصور لخلق 
عاطفة خاصة بأسلوب هذه الحياةء لأحد أفراد العصابة الشبان. الفيلم الآخر الذى 
قمت بالتجریب کذیرا فيه کان ملك الکومیدیا (و۵٣٥C٥‏ ٤ہ‏ وہ۸1)ء لکن غالبا فیما یتعلق 
بأسلوب الأداء» ويطبيعة الحالء لأنه لا توجد إطلاقا حركات للكاميرا على الإطلاقء 
وهذا الوضعء بالنسبة لى» كان غير عادى. 


رؤية الحیاه خلال عدسات ۲١‏ ۸ ملليمترا 


كما هى حال كل المخرجين» هناك أدوات معينة أحب استعمالها وأخرى لست 
مغرما بها. فمثلاء لا أحب استخدام عدسات الزووم» التى يكرهها مخرجون كثيرون. 
لكن هناك شيئين لا أحبهما فيها: الأول إفراط الزووم لإحداث صدمة» على النحو الذى 
فعله فى الأصل ماريو بافا فى الستينيات(ء فهى لا تزال تفعل فعلها عندما ترى 
أفلامه» لكن» بالطبع» إنه نوع خاص من الأفلام. وتعد المشكلة الأساسية مع عدسات 
الزووم افتقارها للعنصر الصلب فى العدسات» لذا تأتى الصورة غير متالقة الوضوح 
كما هى مع العدسات الأصلية. 

عندما عملت مع مایکل بالھاوس (sں‏ ۸ا62 )M1٥۸61‏ على الکامیراء غالیا ما کنا 
نستخدم عدسة الزووم» لكننا استخدمناها مع حركة الكاميرا لتغيير حجم الكادرء 
وهكذا نخفى الزووم مع كاميرا متحركة للاقتراب من موضوع أو الابتعاد عنه. وكقاعدة» 
مع ذلك» أفضّل عدسات الزاوية - الواسعة. أحب ٠٠١‏ ملليميترًا والأوسعء وتلك التى غالبا 
ما أستخدمها أورسون ویلز» جون فورد (۴۵۲۵ ٣۸٥ل)‏ وحتی بعض آفلام انتونی مان 
.)Anthony Nan (‏ هناك أفلام تربيت على مشاهدتهاء وتستخدم الزاوية المتسعة لخلق 


(«( مارgı‏ ڊlفl .(Mario Bava)‏ )141¢-.۱44( کان مخرجًا إيطاليًا وصار موضع إعجاب فى الستينيات 
بسیب دفته وإبداعه الاستثنائيين فی عمل أفلام رخيصة. وتخصص فی أفلام الرعب الفظيعة. 
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نوع من النظرة التعبيرية التى أظن أننى أحبها للغاية. وريما يقسر هذا حبى للسينما 
البولندية المعاصرةء حيث مخرجيها يستخدمونها كثيراء ليس لتشويه ظاهر وإنما 
لانتعاشها ولاستخدامها للخطوط بشكل درامى. فوسيلة تلاقى الخطوط فى عدسة 
الزاوية الواسعة هى درامية بشكل فاعلء كما أعتقد. 

عندما أخرجت نيويورك. نيويورك» صورت معظمه يعدسة ۲۲ ملليمترًاء لأننى أردت 
صورة تشع جمالاء مثل أفلام أواخر الخمسينياتا وكانت الأفلام الموسيقية مختلفة 
نة لزاون الواساة حتى 5 ى4 راء مخنورة هن زاوية خخقضة الخضول 
ملليمترا للحصول على طلعة أفلام الخمسينيات» حيث الشخصيات تتالف أساسا 
فيما تحت الركبة إلى أعلى. هذا هى ما حاولت فعله فى ذلك القيلم. 


فی الأصلء» أردت أن أجرب معدل قياس ۳۳,:٠ء‏ ولكن لن نكون قادرين على 
عرضها بصورة ملائمة» فمن ثم صورناها فی ٠:٠, ٦١‏ وهو الشكل الأكثر انتشارً**) 
ولا أحب بشكل خاص استخدام العدسات الطويلة لأننى أشعر بأنها تجعل الصورة 
غير محددة. أحب الطريقة التیى يستخدمها الآخرون» مثل» دافید فینشر (1۵۲ء"|۴ )0avid‏ 
فى سبعة (80۷۵۸). ويطبيعة الحالء دائمًا ما يستخدمها أكيرا كيرساوا بروعة. 
لكننى عندما أستخدم عدسة طوبلةء فلابد أن يكون ذلك لغرض خاص جدا. فمثلاً 
هناك منظر واحد فى الثور الهائج (ااا8 و" أوه۴) الذى صورته فقط بعدسات طوبلة. 


(«) عدسات الزاوية الواسعة تعطى عمقًا أكثر للمجالء وآفضل بالنسبة المتظور؛ أكثر غنى بالنسبة للقطة 
والتى هى عكس الصورة المسطحة. فالتصوير من زاوية منخفضة - يكاميرا تحت مستوى العينء متطلعة 
تجاة الشخصيات - يزيد من ذلك التأثير. 

(««) معدل القياس يحدد شكل (قطع) الإطار. فالصورة المربعة ٠:١‏ والشاشة التليفزيونية لها معدل ٠:١٠,٠١‏ 
بما يعنى أن الجزء الرأسى للشاشة هو أطول ٠,٠١‏ من الجزء الأفقى. حتى الخمسينيات, كانت معظم 
الأفلام تصور بمعدل ١:۳۴,٠ء‏ هذه الأيام يعد المعدل هو ٠:۱,٦١‏ أو ٠:,۸١‏ أما السيتما سكوب 
فمعدلها هو ۲٣١‏ ,۱:۱. 
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وأعتقد أن قتال (ملاكمة) شو جرارى الثانى. وقمنا باستخدام الأضواء المتوجة أمام 
العدسات لتشويه الصورة. وهكذا فأحيانا ما يكون استخدام قليل من الصور من 
خلال عدسات طويلة مثل تلك مفيدا للغاية. لكننى غالبا ما أجد أن بعض المخرجين 
الذين لا يعرفون كيف يصورون فقط يضعون شخصين بعيداء ويقومون بتصويرهما 
وهما يسيران تجاه الكاميراء وحيث يصورونهما ككل بعدسة طويلة. تستطيع الحصول 
عليها بسهولة بهذه الطريقةء لكن بالنسبة لى دائما ما تبدو الصورة غير مخرجة 


الممثلون لابد أن يكونوا أحرارا - أو أعتقد أنهم كذلك 


ليست هناك أسرار فيما يتعلق بتوجيه الممثلينء بالفعل. أقصد» أن الأمر يعتمد على 
المخرج. يحصل بعض المخرجين على أداء رائع من الممثلين حتى من خلال أن يكونوا 
هادئين للغاية معهم» كثيرى المطالب جداء وذوى فظاظة إذا استلزم الأمر. انطباعى عبر 
عملى مع الممثلين» أنه من الجيد لو أن لديك ممشين تحبهم باعتبارهم بشرًا. حسناء فعلى 
الأقلء إذا أحببت جوانب معينة لديهم. أعتقد أن هذه هى تفس طريقة عمل جريفيث. 
فهو قد أحب بالفعل الممثلين الذين وجههم. ولكننا قد سمعنا بكل قصص هيتشكوك 
(۸ء٥ء1ءا)‏ وكيف أنه قد كره الممثلين. رغم ذلكء فإننى لا أصدق ذلك تماما. أعتقد أن 
ذلك مجرد فكاهة للحكى. ولكن بصرف النظر عن كيفية تصرفه معهم فقد حصل على أداء 
رائع منهم. فريتز لانج كان شديد الخشونة مع الممثظين وحصل على أداءات رائعة منهم 
أيضا أو على الأقل فقد حصل على ما أراد. 

شخصيًاء على أن أحب الممين الذين أعمل معهم» وأحاول أن أمنحهم أكبر 
قدر ممكن من الحرية حتى تأتى المناظر حية. بطبيعة الحال» تعد ”الحرية" نسبية فى 
موقع التصوير لأن هناك كوابع عديدة. لذاء فعليًاء يجب أن تعطى الممين الانطباع 
بأنهم أحرار داخل تخطيط منظر. وأحيانا يكون هذا التخطيط لمسافة ثلاثة أقدام. 
ولكننى أعتقد باحتياج الممثل کی يشعر بأته حركى يبدع شيئًا ما مثيرًا للاهتمام. 
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لا أحب ربط ممثل ما بضوء محدد أو عدسة معينة. طبعاء على أن أقعل ذلك أحيانا 
وكنت محظوظاًا لأننى عملت مع ممثين أحرار ولا يزالون يصيبون الهدف تمامًا. 
وأظن أنك يمكنك القول عن أفلامى فى غالب الأحيانء إن لقطاتی : شديدة الانضباط. 
ولکننی دائمًا ما أحاول إنجاز ذلك مع مدير التصویر حتی تصیر للممظین بشکل نھائی 
حرية الحركة. 

كانت هناك حرية محددة فى (كةاا؟۴ »)60٥0۵‏ خاصة أنه غالبا مصورء فى لقطات 
متوسطة» حيث تكون لدى الممنين مساحة للحركة. لكن هذا هو العالم الذى تعيش فيه 
هذه الشخصيات» إنه ليس عالم اللقطات القريبة. فهناك آخرون حولهم طول الوقت. 
وما يفعلونه دائما ما يؤثر فى العالم حولهم» لذا عليك تصويره فى لقطات متوسطة. 

إنه من المهم ألا تقيد الممثلين. ولكن» من جهة أخرىء» لا أستطيع أن أدع الممظين 
یمتحوننی شیئا لا أریده. فی فیلم مثل کازینو »)٥3511٥(‏ كان هناك بعض الارتجال» 
وهو ما يبدو جيدا. لو أن ممثلا ما يشعر بالراحة حقا وهو يمثل هذه الشخصية فى 
ذلك العالم» أتركه يرتجل داخل منظر محدد» وسأغطيه بطريقة أمينة وصحيحة: لقطات 
متوسطة» لقطات قريبة. عندما نفعل ذلك» يكون العالم قد تَخلّق بطريقة أقضل من قبل 
الممثلين. أضعهم داخل الكادرء والمكان حولهم هو جزء من حياتهم. ولكنهم يمنحونه الحياة. 
عندما يبحدث ذلك وعندما يذهب فى الإخراج إلى ما تريد» فستتحقق نتيجة مذهلة. 
حدث غالبا فى ذلك الفيلم» أن أجد نفسى جالسا بجوار الكاميرا ليس بوصفى مخرجًاء 
وإنما جزء من الجمهور. لقد اندمجت فى المشاهدة فبدا الأمر أننى أشاهد فيلما قام 
بإخراجه مخرج آخر. وعندما ينتابك هذا الشعورء فستعرف أنك قد بلوت بلاء حسنا 
لمن تصنع الأفلام ؟ 

بعض المخرجين يصنعون أفلاما للجمهور مباشرة. آخرون» مثل ستيفين سبيلبرج 
)steven spielberg)‏ أو ألفر يد هيتشكوك» يصنعونها من أجل الجمهور ولأتفسهم أيضً. 
كان هيتشكوك عظيما فى فعل ذلك؛ فهو قد عرف كيف يلاعب الجمهور بدقة. لذا يمكنك 
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القول بأن هيتشكوك قد صنع فقط أفلام تشويق؛ وهذا حقيقى بمعتى ماء لكن كان 
هناك علم نفس خلف آفلامه»ء وأن ذلك أمر شديد الشخصية جعل منه مخرجا عظيما. 
لقد كانت أفلاما شخصية متخفية فى حكايات إثارةء فى الحقيقة. 


أما عن نفسى» حسناء إننى أصنع أفلاما لنفسى. إننى أتأمل وأعرق بأنه 
سيكون هناك جمهور » بالطبع» لكن ما كم الجمهور, لا أعرف. بعض الناس 
سيرى الفيلم والبعض سوف يعجب به» البعض حتى سيكرر مشاهدته» لكن بالتأكيد 
ليس الكل. لذا وجدت أن أفضل طريقة للعمل بالنسبة لى هى صنع فيلم كما لو كنت 
أنا الجمهور. 

عندما أعمل أحيانا لحساب ستديوء أقوم بعمل اختبار لأفلامى من قبل جمهور 
كى أرى كيف يستقبلونها. وأجد أن ذلك مهم بشرط معرفة إيه بى سى لما تفعله. 
ستكتشف لى أن هناك أمورا معينة لم يتم إيصالهاء لى أن هناك أشياء مبهمة وتحتاج 
إلى إيضاح» لو أن هناك مشاكل تطويل أو زوائد على الحاجةء هذا النوع من الأشياء. 
لكن بقدر ما يقول الجمهور" لم أحب الناس الذين عرضتهم علىء إننى أن أذهب 
لمشاهدة هذا الفيلم حسنا... هذه هى الحياة! عندما يعرض الفيلم» ستكون هناك 
دعاية للترويج لهء والذين سيذهبون لمشاهدته سيعرفون ماذا يتوقعون. لكن فى اختبار 
جمهور. بالطبع» سيكون هناك الكثيرون الذين لا يمكنهم عدم الاهتمام. وهكذا يمكنك 
معرفة أية تعليقات يمكنك الاستماع إليها وأيها يمكنك تجاهلها. قد يسبب ذلك مشاكل 
مع الاستديوء بالطبع؛ لأنهم يريدون كل شىء محددا ببراعة. 

الفيلم الوحيد الذى صنعته بشكل خاص من أجل جمهور كان رأس الخوف 
۴٠۲(‏ مم2٥)‏ ولكنه كان فيلم نوع حكاية مثيرة» وعندما تصنع ذلك فهناك قواعد معينة 
عليك مراعاتها حتى يستجيب الجمهور بطرق محددة : تشويق»ء خوف» إثارة» ضحك. 
لكن لا يزال» دعتى أقولها هكذاء الهيكل الأساسى للفيلم صنعته من أجل الجمهور؛ 
أما الباقى فقد صنعته لنفسى. 
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حدد هدفا - لكن لمرة واحدة فقط 


هتاك أنواع مختلفة عديدة من الأخطاء التى أعتقد أن على المخرج أن يتجنبها 
مهما كانت التضحيات. أول هذه الأخطاء التى تخطر على بالى هو؛ الزائد على الحد - 
حلل الهدف من أى - فيلم مرارا» سواء كان عاطقيا أم ذهنيا. حستاء المستوى 
العاطفى» تستطيع أن تفلت منه أحياناء لأن العاطقة يمكن أن تصبح حادة الانفعالات 
بدرجة كافية حتى تصير شيئا آخر أيضا. لكن فيما يتعلق ب"رسالة» سواء أكانت 
رسالة سياسية أم تركيرًا على تيمة الفيلم فحسب» أحيانا أشاهد أفلاماء فى النهاية. 
شخصية ماء سواء بشکل حرفی أو تھائی» ستلقی حدیٹا أو نتلو سطرا من ديالوج 
حیث يشرح ما يعنیه اسم الفیلم أو حتى يشرخ ما يعنيه الفيلم ككل. وهذا؛ عندى؛ 
أسواً شىء يمكن أن تفعله. لست متأكدا تماما أننى قد تجنبت ذلك عن نقسى. لكنتى 
بالتاکید قد حاولت. 


أفلام مارتن سکورسیسی 


من الذى يدق على بابى »)۱۹١۸(‏ شاحنة بيرتا »)۱۹۷١(‏ الشوارع الوضيعة 
(۱۹۷۲) آلیس لم تعد تقیم بعد (٥۱۹۷)ء‏ سائق التاکسی (١۱۹۷)»ء‏ نيويورك. نیویورك 
(۹۷۷)ء الثور الهائج (٠۱۹۸)ء‏ ملك الکومیدیا (۱۹۸۲)ء بعد ساعات العمل (٥۱۹۸)ء‏ 
لون امال (١۱۹۸)ء‏ الإغواء الأخير للسيد المسيح (۱۹۸۸)ء» قصص من نيويورك 
.)G0۵ Fel) ,)۱۹۸۹(‏ (۱۹۹۰)» رس الخوف (۱۹۹۱)» عصر البراءة (۱۹۹۲)» 
کازینو »)۱۹۹٥(‏ کوندون (۱۹۹۷)» بعٿ الموتى «(Bringing out the Dead)‏ )1144(« 
عصابات نيويورك (۲۰۰۱). 
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كيم فیندرر 


ولد ۱۹٤١‏ دوسلدروف › ألمانيا 


لو اعتبرنا أن السبعينيات هى العصر الذهبى للإبداع الفيلمى» فيمكن القول 
أيضًا: إن السينما فى أنحاء العالم قد تم جعلها نموذجا فى الثمانينيات. لكن قليلا من 
المخرجين لم يتوقفوا عن التفكير فى طرق جديدة لعمل أفلام» ويعد فيم فيندرز هو دون 
شك قائد هذه المجموعة. ويعد التهليل على المستوى النقدى قليل الإقبال الجماهيرى 
لفيلمى الصديق الأمريكى ويرق فوق الماء» قام فيندرز بإخراج باريس تكساس وأثبت 
أن المتفرجين مازالوا يتوقون شوقا لشىء ما جديد. 

يكسر الفيلم القواعد التقليدية فى السرد فهو تجريبى بعض الشىء 
وشاعرى الغاية, . لقد اتبع جيل كامل من المخرجين خطوات فيندرز. لكنه اختار اتجاها 
مختلقًا فى الإخراج. فقد فاج الكل بالفيلم ا لمذهل بحق أجنحة الرغبة - (eاأsم0‏ اه sوWin(‏ 
- حیث عمل مع هنری اليكان (”4) ۵ا۸ ر٣٣)‏ مدير التصوير المخضرم الذى عمل 
على رائعة جان كوكتو (auءاءه٥‏ مجعل) الجميلة والوحش (ائةم8 ٩ھ‏ yاناBea)‏ فى 
الأربعينيات. وهو مخرج دائما مستكشف, لذلك فهى محكوم عليه أن يرتكب أخطاء؛ 
وهذا جزء من اللعبة. فبعض أفلام فيندرز الأخيرة مثل نهاية العنف أو فندق بمليون 
دولار» هى بمعنى ما أقل إثارة للاهتمام من أفلامه الأولى. وعلى الرغم من هذا فقد 
أثار مرة أخرى دهشة الجميع بفيلمه الوثائقى الرائع ”النادى الاجتماعى بيونا فيستا" 
.)Buena Vista Socialclub)‏ ومن تم قمن یمکنه أن يتنبا بما هو قادم؟ من فيم فیندرز؟ 
تقابلنا فى مهرجان كان السينمائى» ووسط هذا السيرك المجنونء كان من المنعش أن 
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أرى كيف يستغرق الوقت فى التفكير فى إجاباته. لقد ذهب بعيدا فى تحليله حتى 
رجل صنع بوضوح قاعدة للاإجابة عن کل شىء. 


قصل دراسی مع فيم فیندرز 


منذ بضع سنوات خلت» قمت بتدريس صنع الأفلام فى مدرسة ميونيخ للسينماء 
حيث كنت أتعلم فى أوائل السبعينيات. حاولت أن يصير تدريسى عمليًا بقدر الإمكان. 
لأن الفصول النظرية الشبيهة بما تعلمته فى ذلك الزمانء لم تكن مفيدة لى على الإطلاق. 
فى الواقع» حدثت مساهمتى الحقيقية باعتبارى مخرجًا بعد ذلك ببضعة أعوام» عندما 
اشتغلت ناقدًا. أعتقد أن هناك سبيلين فى تعلم صنع الأفلام. الأرلىء بطبيعة الحالء 
هو أن تصنعها. والثانية هو أن تكتب مراجعات نقدية. تجبرك الكتابة على أخذ تحليلك 
إلى أبعد حدء فتحاول أن تحدد وأن تفسر بطريقة ملموسة (للآخرين ولنفسك أولا) 
لماذا ينجح فيلم أو يفشل؟ 

الفارق الأساسى بين النقد والفصل النظرى هو؛ أنك عندما تكتب نقداء فهناك 
علاقة مباشرة بينك وبين الشاشة : فأنت تتحدث عما رأيته بالفعل فى التعليم النظرى. 
یشاهده هو نفسه أی» فی أسواً الأحوال» ما قیل له كى يشاهد. وهذا حتما يفسد عملية 
الفهم بمقدار كبير» وهذا يفسر أنتى لا أوصى بهذا كسبيل للتعلم. 
الرغبة فى حكى قصة 
ييدأون بصنم الأقلام القصيرة وإنماً يقومون بتصویر الإعلانات أو الكلييات - الفيديو 


- الموسيقية بديلا عن ذلك. بطبيعة الحال» هذا نتيجة لتطور الصناعة المرئية - السمعية. 
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فهم يعيشون فى ثقافة الأولويات فيها مختلفة عن مثيلتها فى أيامنا. برغم ذلكء فإن 
المشكلة مع الفيديوهات الموسيقية والإعلانات» فى تباينها عن الأفلام القصيرةء إن فكرة 
الحكى تعانى معاناة شديدة. لدى انطباع بأن هذا الجيل» من خلال عمله مم صور 
بعيدة تماما عن الوظيفة الأصليةء يفتقد فكرة ما يعنيه حكى حكاية. فلا يزال حكى 
قصة هو الهدف الأساسى أو الباعث الأصلى. ويرغم ذلك أتمنى أن لا أكون معمماء 
فلدى شعور بأن المخرجين الشبان يهدفون» فوق كل اعتبار آخر, إلى إنجاز شىء 
ما جديد. فهم يحسون بأن عليهم أن يؤثروا على المتفرجين ببدعة جديدة لعملهم» وفى 
نفس الوقت فيمكن للطرفة البصرية أن تصبح مبررا كافيا لصنع فيلم. ومع ذلك أعتقدء 
فوق كل ذلك» أن واجب المخرج هو أن یکون لدیه شیء ما کی یقوله : فهو أو هی يحتاج 
أن يروى قصة. 

وقد وصلت إلى هذا الاستنتاج فقط حاليًا؛ فى الواقع» عندما بدأت» أصب لعنتى 
على الحكايات أيضا. بالنسبة لىء فى المقام الأول» الشىء الوحید الذى حسبت له كان 
الصورةء التحضير لصورة أو لموقف. لكن لم تكن أبدًا القصة. إنها فكرة غريبة. 
باختصارء لأن تراكم مواقف عديدة يمكن أن يشكل شيئًا ما يمكن أن تسميه قصةء 
لكننى أبدا لم أرها كعرض له بداية ووسط ونهاية. 

حدث عند إخراج فيلم باريس» تكساس» أن اخترت توعا من البوح. أدركت أن 
القصة كانت مثل نهر وأنه إذا جرؤت على الإبحار فيه» وإذا وثقت بالنهر فإن القارب 
سينتقل تجاه شىء ما سحرى. منذ ذلك الحين وأنا أبحر دائما ضد التيار. ما زلت فى 
بركة صغيرة على الشط لأننى أفتقد الثقة. فى هذا الفيلم المميزء أدركت أن الحكايات 
هناك وأنها موجودة بدوننا. وليس هناك احتياج لخلقهاء فعلياء لأن الجنس البشرى 
يعيد إليها الحياه. ونت ببساطة عليك أن تدع نفسك تنسجم معهاً. 

منذ ذلك اليوم» اصبح حكى حكاية هدفا مؤثرا باطراد فى اقترابى من السينماء 
بينما صنع صور رائعة قد انتقل إلى الخلفية ويصبح حتى عائقا أحيانا. فى البداية. 
كانت المجاملة الحادة التى يستطيع أحدهم أن يسديها إلى هى؛ أننى قد أبدعت صورا 
جميلة. أما اليوم؛ لو أن أحدهم قد أخبرنى بذلك» أحس بأن الفيلم يعانى من قشل. 
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صنع فيلم: لماذا ولمن ؟ 


هناك سبيلان لصنع فيلم ماء أو لو أنك تفضل» سببين وراء عمله. الأول يتكون من 
تملك فكرة واضحة للغاية وتعير عنها من خلال الفيلم. ويتالف الثانى من صنع الفيلم 
کی أستكشف ما تحاول أن تقوله. شخصياء أتأرجح دائما ما بين هذين التناولين. 
وأحاول فيهما معا. لقد صورت أفلاما بسيناريوهات مكتوبة بإحكام حتى إتني قمت 
باتباع المكتوب. وصنعت أفلاما أخرى حيث كانت التجربة الكلية بدون سقف ويعيدة عن 
الفكرة الأولية. ويعد هذا النوع من الأفلام مغامرة فى ذاتهاء وأعتقد أنه ظل اقترابى 
المفضل. أحب أن أخوض تجارب منفتحه تماما حيث أكون قادرا على الاستكشاف 
وتغيير سياق الحكاية كلما تقدمت قدما. وهذا بوضوح طريقة عمل مميزة حيث تتضمن 
تصوير الفيلم فى تتابع. لكن فى المرات القليلة التى كنت قادرا على فعله» وجدت أن 
ذلك أكثر إقناعا من الاقتراب الآخر» حيث يمكنك تنفيذ فقط ما قررته سلفا. لهذا 
تتوقف طريقة صنع الفيلم بقدر كبير على سبب صنعه. لذا عليك بمعرفة لمن تصنعهء 
وأعتقد أن مخرجا ما يقوم بتصوير أفلام من أجل الصور وحدهاء فهو إنما يفعل ذاك 
لمصلحته الخاصة فقط. بالإضافة إلى ذلك» فإن تمامية الصورةء قوة الصورة» هو مفهوم 
شخصى للغايةء بينما حكى حكاية هو بالتحديد فعل اتصال. فالذى يحاول أن 
يحكى حكاية يحتاج بالضرورة إلى متفرج. وينما قد تحولت تدريجيا تجاه حكى 
حكايةء فقد بدأت صنع أفلام من أجل الجمهور حيث لا أستطيع أبدًا تحديد هذا 
الجمهور. قأعتبره تجمعا أوسع من دائرة أصدقائى. ولهذا فإننى أعتقد بشكل عام 
آننى أصنع فيلما من أجل أصدقائى» بكلمات أخرىء» وأساسًا من أجل هؤلاء الذين 
عملوا معى قى الفيلم. فهم يشكلون جمهورى الأول وأحاول أن أضمن أن الفيلم قد 
أثار إعجابهم. ثم يأتى بعد ذلك أصدقائى بالمعنى الأعم للكلمة. وأخيرًا الجمهور العام 
الذى يمثله» بمعنى ماء أصدقائی. 
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الحاجة إلى الحياة داخل المنظر 


عندما أخرجت أول أفلامى» كنت أقضى كل صباح فى التحضير بمثابرة للطريقة 
التى سأصور بها مناظر اليوم التالى. وقمت بعمل رسومات لأدق التفاصيل كما هى 
موضحة بكشف القصة» وعندما أصل إلى موقع التصويرء أعرف بالضبط ماهية 
اللقطات التى سأصورها وكيف. وعادة ما أبدا بتحضير الإطارء ثم أحدد موضع 
الممثلينء وأخبرهم آين يقفون وكيف يتحركون داخله. ولكن» تدريجياء أحسست بأن ذلك 
قد صار فخا. ويعدهاء قبل تصوير باريس» تكساس مباشرة» سنحت لى الفرصة 
للتوجيه كتوجيه الخشبة المسرحية. وقد غيرت هذه التجربة إلى حد كبير طريقتى فى 
العمل» ريما بسبب أنها أجبرتنى على التركيز أكثر على عمل الممثل. ولهذا فقد سمحت 
لى بفهم أكثر وتقييم آفضل. 

منذ ذلك الحين» فعلت عكس ما اعتدت أن أفعله. فى كلمات أخرى» وجدت بناء 
المنظر أثناء الفعل. فأصل إلى مكان التصوير بدون أية أفكار مسبقة عن اللقطات التى 
ساقوم بتصويرهاء وفقط بعدما أعمل مع الممثلينء بعدما أجعلهم يتحركون فى أرجاء 
الموقع» أبدأ فى التفكير فى أين يمكننى أن أضع الكاميرا. هذه المسالة تستغرق وهَنًا 
أكثر بالط لأنك ل شنط إضنا نة كان التضوير فل أن رر إنقاف اللقطة 
لكننى أعرف الآن أننى أحتاج إلى التعايش" داخل المنظر قبل أن أقوم بتصويره. 
حتى أثناء الاستكشاف. أجد أننى لا أستطيع النظر إلى موقع تصوير خال ثم أبداً 
فى التفكير عن طريقة تصويرى المنظر. فليست لدى هذه الموهبة أوء بالأحرى» ليست 
لدى على الإطلاق. 


ليس هناك طريقة واحدة لعمل فيلم 
لكل مخرج قواعد النحو السينمائية الخاصة»ء نحو قد تعلمه من أحد ماء أو أنه قد 


ابتدعه لنفسه. فى الأصل» قواعدى جاعت إلى من الأفلام الأمريكيةء بطريقة أكثر دقة. 


من أفلام آنتونی مان (7 ٣٤۸٥٣, 3٩‏ ۸) ونیکولاس رای (۷ه۴ sهاه۸٥۸1)‏ لكن فى آخر الأمرء 
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أحسست بأننى قد صرت سجينا داخل قواعد صارمة (دوجماتيكية) محددةء فبدأت فى 
إعادة ابتكارها. مخرجون آخرون تعلموا من خلال العمل كمساعدين لمخرجين عظام. 
تتسن لى هذه التجربة حتی أخیرًاء وکانت درسا رائعا. ففی عام ۱۹۹٩‏ عملت 
كمساعد ل مايكل أنطونيوتى" فى فيلمه خلف السحاب (ءلںها© ۲۲١‏ ك٣هله8).‏ بطبيعة 
الحال» واجهت معالجة مختلفة لأى مساعد مخرج آخرء أولاء لأننى ساهمت فى عمل 
السيناريى وتانيا لأننى كنت قد أخرجت بالفعل عددا من الأفلام وكنتيجة لذلك» عندما 
وصلت إلى مكان تصوير فيلمه فى الصباح» لم أستطع منع نفسى من التفكير عما كنت 
سأفعله مع نفس الممثلين ونفس أماكن التصوير لو كان هذا الفيلم فيلمى الخاص. 
واغدقد ا عا کان نطوو حداف آى لكطة فن تعر مظن وكات اة 
نفسىء» هذا لن ينجح. هذا غير ممكن. الطريقة التى كتبت بها هذا المنظرء لايمكن 
تصويرها بلقطة مصورة عبر القضبان (و١i)ءة۲۲)‏ ويطبيعة الحال كنت تقريبا دائما على 
خطاً. قسيقوم بتصوير المنظر حسب طريقته الخاصة» ودائما ما ينجح. كانت طريقته 
مختلفة تماما عما كنت سأفعله بنفس المواد» ولكنها كانت فاعلة. 
خففت هذه التجرية من بعض الأفكار الدوجماتيكية والصارمة التى اعتدت عليها 
بشأن الإخراج السينمائى» فمثلاء رفضت دائما تصوير أى شىء بعدسة زووم. فقد 
كانت بالنسبة لى» ممنوعة تماما. لقد كانت الزووم عدواً. فلدى فهم نظرى يعنى أن 
الكاميرا متثل عين إنسانيةء وطالما أن العين لا تستطيع آن تزووم إلى أو من (الشىء) 
وطالما أنك تحتاج أن تظل قریبا کی تشاهد أى شىء فى أصغر تفاصيله» فكنت أفضل 
اللقطات المتحركة عبر القضبان أكثر من الزووم. ولفزعى الرهيب» قام أنطونيونى فعليا 
بتصوير كل شىء بعدسة الزووم. وكنت مأخوذا بالنتيجة فى ذلك الوقت. 
بالتشابه» رفضت دائمًا أن أصور بكاميراتين» لأننى أعتقد أن - الكاميرا - الثانية 
تصبح عائقً للأولى. أما أنطونيونى» فهو على الجانب الآخر» صمم على استخدام 
ثلاث على الأقل. ومرة أخرى» وفى معظم الأحيان كان هذا النظام يعمل بكفاءة. 
لذا فقد خرجت من هذه التجربة بإحساس عظيم من الحرية فيما يتعلق بالإخراج. 
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وأعتقد الآن بان على كل المخرجین تجربته» کی نرى كيف سيصور مخرج آخر نفس 
لما تفعله. وحتى لو أنه فى البداية بنظام غير مستقر, فأعتقد أنها طريقة رائعة 


انیران أخطارء أخطاء 


السر الأساسى الذى اكتشفته ريبما هو ما يتعلق بالمملين. عندما تبداً فى صنع 
أفلام» بعض الممثلين بشكل عام أكثر ما يخيفك» وتحاول على نحو يائس إيجاد طريقة 
لتوجيههم. لكن السر. بالطبع» هى أنه لا توجد طريقة واحدة مميزة. فكل ممثل لديه 
أو لديها سبيله الخاصةء احتياجات» ووسائل التعبير - الذاتى. فهناك طرق كثيرة 
بعدد الممثلين. وفى النهاية. كل ما يمكنك فعله باعتبارك مخرجًا هو؛ أن تضع الممثلين 
بکفاءة على راحتهم حتی ¥ یکادون یؤدونء حتی لا يبدو بعد أنهم يتظاهرون بأنهم أحد 
آخر. فأنت تختار الممثلين لما يبدون عليه»ء لذا كن متأكدا أنهم سيكونون أنفسهم. 
بطبيعة الحال» يتضمن هذا ثقة كافية فى الموقف الذى ستلقيهم فيه. الخطر الجسيم 
الذى أحذر منه أى مخرج هو؛ التوازن بين وزنه (قدره) الخاص وذلك الذى يخص الفيلم. 
فكلما كانت الميزانية أقل» كلما صار من الأيسر ضبط الفيلم. وكلما كبرت» 
كلما صرت عبدا بدرجة أكبر لها. فخلف عتبة باب محدد» يمكن أن يتحول طموحك 
ضدلك ويسبب انهيارك. 

أخيراء فيما يتعلق بالأخطاء التى يجب على أى مخرج أن لا يرتكبها أبدا: هناك 
عدد كبير للغايةء وأعتقد أننى أرتكبها جميعا. لكن الأخطر ريما أن تظن أنك تحتاج 
لعرض كل ما تحاول قوله. بينما العنف هو أمر مهم» على سبيل المثال» فلا يبدو أحد 
قادرا على إيجاد بديل أآخر لعرضه» ولكن فى الحقيقة فإن السينما تحقق تأثيرها 
الأعظم عندما ترفض عرض ما تحاول أن تستثره. 


تنس ذلك أبدًا. 
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صيف فى المدينة (١۱۹۷)ء‏ قلق جوالى من ضرية الجزاء (١۱۹۷)ء‏ الرسالة 
القرمزية (۱۹۷۲). آليس فى المدن .)۱۹۷١(‏ الحركة الخطأً »)۱۹۷١(‏ ملوك الطريق 
(١۱۹۷)ء‏ الصديق الأمريكى (۱۹۷۷). فيلم نيك (برق فوق الماء) .)۱۹۸٠(‏ حالة 
الأشیاء (۱۹۸۲)» هامیت (۱۹۸۲)» باریس» تکساس »)۱۹۸٤(‏ طوکیو - جا (۱۹۸۰)» 
أجنحة الرغبة (۱۹۸۷)» ملاحظات على مدن وملابس (۱۹۸۹)ء حتى نهاية العالم 
(١۱۹۹)ء‏ هروب» قريب للغاية .)۱۹۹١(‏ قصة لشبونة (١١٠٠)ء‏ نهاية العنف (۱۹۹۷). 
النادى الاجتماعى لبيونا فيستا (۱۹۹۹)ء فندق المليون دولار .)٠٠٠١(‏ 
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ناسجو الأحلام 


بیدرو المودوفار-تیم بورتون-دافید کرونیبرج 
جان-بییر جانیه-دافید لینش 


البصمة هى ما تصنع بحق مخرجا عظيمًا؛ شىء ما ملازم لعمل أى مخرج يمكن 
تمييزه باستمرار» بنفس الطريقة التى لا يمكن للوحة لفان جوخ تنسب لأى فنان آخر. 
هذا العنصر المميز هو؛ ما يتملكه كل صانعى الأفلام فى الكتاب» لكنه يصبح أكثر 
تیدا بالنسبة لهؤلاء المخرجين الخمسةء الذينء عبر استحواذهم الدؤوب وأساليبهم 
البصرية المدهشةء قادرون على جذب المتفرجين تجاه رحلة متواصلة داخل 
الأغوار العميقة لخيالهم. 
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بيدرو ألمودوفار 


ولد فی ۰۱۹١۱‏ کالزادادی کالاترافا سیودادریال› إسبانیا 


يعد بيدرو ألمودوفار بمثابة عنقاء السينما الإسبانيةء مُلمُّلما صناعة السينما 
الإسبانية من رمادها الخاص. قبل أن يفاجئ المتفرجين فى بداية التسعينيات بفيلم 
تساء على حافة الانهيار العصبى (Women on the Verge of anervous Breakdown)‏ 
وفيلم قيدنى من أعلى؛ قیدنی من اُسفل ( ٣۵٣۴ ٥W‏ !م )٣e e‏ اعتقد الکل بان 
بونويل (اعnuا8)‏ قد أخذ معه موهبة الأمة إلى القبر. ثم جاء شديد المرح المتوهج 
المودوفار» غير مراع للأصول المرعية سياسياء وبأفلام ذات روح وثابة بقدر لا يصدق. 
فرضت صوته وجعلت من عمله الفنى مقصدا مرجعيًا لمرتادى السينما فى جميع 
أرجاء العالم. 

قابلت ألمودوفار عندما کان یعرض کل شیء عن أمی: ny ٥1٥۲‏ اouطھ‏ اا" 
واحدا من أكثر أفلامه ذاتية وربما واحدا من أعظمهاء حيث نال بعدها جائزة أفضل 
مخرج فى مهرجان كان السينمائى وأفضل فيلم أجنبى (الأوسكار) من أكاديمية 
الجوائز. مثلما هى حال شخصيات أفلامه» يحب ألمودوفار ارتداء الملابس المزركشة. 
لكن شخصيته أكثر محافظة. وهو جالس على مقعد بمكتب يشبه متحفا مخصصا 
لثقافة البوب» ارتدى ألمودوفار عباءة مدرس بجدية بالغة. واستمع باهتمام إلى أسئلتى. 
وغالبا ما يتأمل هنيهة قبل الإجابةء وأحيانا ما يراجع مع مترجمه كى يتأكد أن ردوده 
لم تتشوه. لکن لیس هناك علی الإطلاق شیء ما آکادیمی أو دوجماتیقی بشان فهم 
ألمودوفار للسينما فى الحقيقةء إنه يصنع السينما أساسا لأنه قد يقضى وقتا رائعا 
وهو يفعل ذلك. 


10] 


فصل ألمودوفار 


رغم العروض الكثيرةء لكننى لم أرغب أبدا فى تعليم السينما. السبب وراء هذاء 
فى رأيى الخاص,» أن السينما يمكن تعلمها لكن يصعب تدريسها. لأنها فن يبدو التكنيك 
فيها أقل أهمية من التناول. إنه على وجه الدقة تشكيل ذاتى فى التعبير ويمكنك أن 
تسال أى تقنى أن يريك الطريقة التقليدية" لتصوير أى منظر مجدد. لكن إذا صورته 
طبقا لهذه التعليمات» سيكون دائما هناك شىء ما مفقود فى النهاية. وهذا الشىء هو 
أنت - وجهة نظرك» وسائلك فى التعبير - الذاتى. فالإخراج هو تجربة ذاتية بكل 
وضوح. وهذا ما يمكن أن يفسر اذا أظن أن عليك اكتشاف لغة الفيلم بنفسك وعليك 
اكتشاف نفسك خلال تلك اللغة. إذا أردت تعلم السينماء فيمكن لمداعبة المحلل النفسى 
أن تكرن أكثر فائدة من مدرس! 


كى تتعلم صنع الأفلام » اصنع أفلاما 


مرة أو مرتانء تواجهت مع طلبة. غالبًا فى الجامعات الأمريكية» كى أرد على 
أسئلة خاصة بأفلامی. ما صدمنى كان أن أفلامى ۷ تشبه بوضوح ما تعلموه من 
مدرسيهم. وأستطيع أن أقول إنهم ضائعون ومشوشون» ليس بسبب تعقد إجاباتى 
وإنماء على العكس. لبساطتها. لقد تخيلوا أننى سأكشف عن كل الأفكار الخارجة عن 
المالوف بدقة وياهتمام. ولكن الحقيقة هى» ليس هناك عدد كبير الغاية أو قليل حتى. 
وأعرف مات من الأمثلة التى تبرهن على أنه فى استطاعة المرء صنع فيلم جيد يكسر 
كل القواعد. وأتذكر أنه عندما قمت بتصوير أول أفلامى» واجهتنى مشاكل كبيرة 
أجبرتنى على تصوير لقطات متعددة لنفس المنظر,ء الممتلة لها شعر قصير فى اللقطة 
التاليةء شعرها كان متوسط الطول؛ وفى اللقطة الثانيةء طويلا للغاية. عند ملاحظة ذلك 
عند توليف الفيلم» فاظن أن الجمهور سيتذمر. لأن ذلك ضد كل القواعد الأساسية 
المعروفةء الخاصة بوصل اللقطات. لكن ا أحد لاحظ شينًا أبدا. وهذا كان درساً رائعا 
بالنسبة لى. لقد برهن على أنه فى النهايةء لن يصب أحد جام غضبه على أخطاء تكنيكية 
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طالما أن الفيلم يروى قصة مثيرة! وجهة نظر أصيلة. وهذا ما يفسر كيف أن نصيحتى 
لأى أحد يريد صنع أفلام هى أن يصنعهاء حتى لو أنهم لا يعرفون كيف فإنهم 
سيتعلمون عن طريق صنعهاء باكثر طريقة حساسة وعضوية ممكنة. 

الشىء الحيوىء بالطبعء أن يكون لديك ما تقوله. وتكمن مشكلة الجيل الأصغر فى 
علاقته بهذا الموضوع فى أنهم قد نموا فى عالم أصبحت الصورة فيه كلية الوجود 
قادرة علی کل شیء. ومنذ سنواتهم الأرلی. تغذو! على غذاء (دايت) من الفيديوهات 
المىسيقية والإعلانات. وهذه ليست الأشكال التى أغرم بها على وجه الخصوص,» لكن 
خصريتها البصرية هو أمر لا ينكر. لهذا فإن صناع السينما الشبان هذه الأيام لديهم 
ثقافة وسيادة الصورة أكثر بكثر مما کانوا سیحصلون عليه متذ عشرین عاما خلت. 
رغم ذلكء ويسبب ذلك» فهم لديهم ميل تجاه السينما يؤكد على الشكل أكثر من المضمون. 
وأعتقد أن ذاك مضر للغاية على المدى الطويل. فى الواقعء أؤمن أن التكنيك وهم. 
بالنسبة لى» أعرف أننى كلما تعلمت أكثر» كلما قل ما أريد أن أستخدمه مما تعلمته. 
أنه تقريبًا مثل إعاقةء وإننى أهدف شيئًا فشيمًا إلى البساطة. وأنا أساسًا دائنًا ما 
أستخدم فقط العدسات ذات البعد البؤرى القصير أو ذات اليعد القصير جدًاء ونادرا 
ما أستخدم حركات الكاميرا. لقد توصلت إلى النقطةء حيث أجير نفسى تقريبا لكتابة 
فرضية التلاؤم مع اللقطة المتحركة - على عربة - فى أكثر صورها تكثيفا. 


لا تقترض - اسرق ! 


تستطيع تعلم السينما أيضاء فى الحد الأدنى» بمشاهدة أفلام. هناء رغم ذاك. 
الخطر سيكون فى وقوعك فى حبائل الاعجاب. فإنك ستشاهد كيف يصور صانم 
للأفلام يحطم منظراء وستحاول أن تنسخ ذلك فى أفلامك الخاصة. لو فعلت ذلك بعيدا 
عن الإعجاب الخالص,» فلن ينجح ذلك. السبب الملائم لفعل ذلك هو؛ لى أنك تجد الحل 
لواحدة من مشاكلك داخل فيلم شخص آخر, وهذا التأثير سيصبع عنصرا فاعلا 
فى فيلم لك. فيمكن للمرء القول بأن الاقتراب الأول - الميل - هو اقتراض. 
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بينما الثانى هو السرقة. لكن بالنسبة لى» فالسرقة هى المبررة لو أنها ضروريةء ا يجب 
أن يتردد المرء أبداء قكل صانع أفلام يفعل ذلك. 

لو أخذت - فیلم - جون فورد ۴٠۲۵(‏ ١٠٠ل)‏ الرجل الهادئ (۷۸ Quie۲)ء‏ يمكنك 
أن ترى بوضوح أن المشهد الذى يقبل فيه جون واين (ة۷ ٣٠ل)‏ مورين أو هارا 
)Maureen O Hara)‏ لول مرة مع الباب الموارب والريح التى تندفع داخل الغرفة» هو فكرة 
تاتی مباشرة من دو جلاس سيرك (8۲۸ ھاوں‌ه٥)(*)‏ ویاعتبارنا مخرجین» فان سيرك 
وفورد هما على طرفى نقيض, وأفلام فورد لا ترتبط بشىء مع ميلودرامات سيرل المتالقة. 
لكن فى هذا المنظر المميزء احتاج فورد إلى التعبير عن الطاقة البهيمية المتوحشة 
عند جون واين» فاتجه مباشرة إلى سيرك كى يجد حلا لمشكلة. لم يكن ذلك تكريما؛ 
وإنما سرقة بسيطة وسهلة. لكن سرقة مبررة. 

بالنسبة لى شخصيًاء مصدر إلهامى الأعظم هى ريما هيتشكوك. وما أخذته منه 
فى الغالب هو الألوانء أولا لأن ألوانه تذكرنى بطفولتى وأيضا - وربما يكون ذلك 
موصولاً بالموضوع - لأنها الألوان التى تعادل مفهومى عما تكون عليه القصة. 


يعد الضبط وهما 


أعتقد أنه من المهم لأى صانع فيلم أن يبتعد عن وهم أنه يستطيع أو حتى 
الأسوأء» يجب عليه ضبط كل شىء له علاقة بفيلمه. فى الواقع» كى تصنع فيلماء 
فانت فى حاجة لفريق من كائنات إنسانية. ولا يمكن ضبط الكائنات الإنسانية بنسبة 
مائة فى المائة: يمكتك اختيار الإطار» لكن عند التصوير» يكون كل شىء فى يدى مدير 
الكاميراء ويمكنك الحديث ساعات وساعات عن الضوء الذى تريده» لكن فى النهاية. 


(«») يبدو أن المودوفار يشير إلى فيلم مكتوب فوق الريح )۹١۷(‏ وهو واحد من الأفلام الميلودرامية المتالقة 
التى قام بإخراجها سيرك. 
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الأسنظى تقزر ما الو الع كرون غل المتطر وذلك اهر لا بهت د ارا 
لأن هذا النضال الذى ستشحنه تجاه حدود سيطرتك هو فى حد ذاتهء إبداعى للغاية؛ 
وثانياء لأن هناك حدودا لطاقتك فى التحكم حتى تظل كاملة - حدودًا يجب عليك 
الحفاظ عليها متمركزة. 

هناك ثلاثة حدود: التص؛ أداء الممثلين؛ واختيار اللون الأساسىء ذلك الذى 
سيهيمن على المناظرء الأزياء» ونغمة الفيلم العامة. 

وسيتركز تعبيرى - الذاتى فى أول هذه المجالات الثلاثةء وأحاول أن آخذها بعيدا 
بقدر المستطاع. لكن فكرة التحكم أو الضبط هى مرتبطة تماما بما يحدث فى موقع 
التصوير. وهو ما يؤثر حقيقة على أى مستوى. على سبيل المثال إذا لم تربط دورا ما 
بممثل محدد فى عقلك. هذا الذى لا أحب أن أفعله» فمن المستحيل أن تجد ممثلا 
مكتملاً للشخصية فى السيناريو. لذا فأفضل شىء هو أن تختار الممثل الأقرب إلى 
السمات الفيزيقية المطلويةء ثم تعيد كتابة الشخصية طبقا للعمرء اللهجةء الأصول. 
وفوق كل ذلك. شخصبة الممثل الذى قمت باختياره. وتفعل ذلك بشكل متعاقب» 
أثناء البروفات» حتى عندما تصل كى تصور الفيلم» فسيكون لديك الانطباع بأنك قد 
وجدت الممثل النموذجى للدور. هذا وهم بالطبع؛ ولكنه يفيد . 

أخيرًاء إذا تقدمت بهذه الأفكار خطوة إلى الأمام» فمن الصعب القول: إلى أى 
درجة يمكن للمرء التحكم فى فكرة الفيلم الأساسية. فى معظم الوقت» يحتاج كل فيلم 
إلى أن يصنع عند نقطة محددة من الوقت. ولم أفسر أبدا لماذا ولا أعرف أبدا عما 
يدور فعليا فى الفيلم. غالبا أفهمه عندما يكتمل الفيلم فقط. وأحيانا لا أفهمه حتى 
أستمع إلى تعليقات الآخرين. كى أكون أمينا» افترض دائما أننى أعرفهء لكن بطريقة 
لا واعية. أثناء التصوير. كل قرار أتخذه هو أمر منوط بغريزتى كاملة. وأفعل كما لو 
كنت أعرف بالضبط اتجاهى» لكن فى الواقع لا أعرف. لا أعرف الطريق أو بالأحرى. 
أدركه عندما أراه فقط. مع ذلك لا أعرف المصير. 
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شخصية على نحو واضح» لاکتشاف أشياء من أجل ذاتك. إنها مسالة مالوفة على نحو 
ساخرء أن تحدث عن طريق وسيلة تعبير تستهدف آکبر جمھور ممکن. إِنھا شیء ما 
تفعله من أجل الآخرينء ولكنها تنجع فقط لى أنك مقتنع أنها من أجلك وحدك. 


سحر موقع التصوير 


موقع التصوير هو كل من الجزء الأكثر عملية والأكثر تقلبا عند صنع فيلم. إنه 
مقصد کل القرارات» وهو أيضا حيث أى شىء يمكن أن يحدث للأفضل أو للأسو. 
غالبا ما يتحدثون عن الأشياء السابق تجسيدها بصريا» ويدعى بعض المخرجين 
تملکهم لکامل الفیلم فی ذهنهم مبکرا. حتی ولو کان هذا صحیحًاء فهناك عدر متعاظم 
من الأشياء ينبثق فى آخر دقيقةء بينما كل عناصر المنظر تم تحضيرها معا فى موقع 
ال 

المشال الأول الذى يخطر على بالى هو منظر حادث السيارة فی - فیلمی - كل 
شىء عن أمی )۲٥0 sobre mi madre(‏ فقد خططت أن اأصورہ بدوبلیر على أن بنتهی 
بلقطة (تراكنج) بعيدة للأم تجرى فى الشارع» فى المطر. تجاه ابنها المحتضر. لكن 
عندما بدأنا التحضير للمنظر, لم أحب ما قام به الدویلیر. وکما فکرت فیه» عرفت أن 
اللقطة (التراكنج) تشبه إلى حد بعيد تلك اللقطة التى استخدمتها فى نهاية - فيلم - 
قانون الرغبة 0es e(‏ ؟ه .)٣he Law‏ لهذا قررت» قى جزء من الثانية تصوير المشهد 
باکمله بشکل مختلف - بکلمات أخری» بکامیرا شخصية. كاميرا تصور من وجهة نظر 
الصبىء نمر عبر مقدمة السيارة. ثم تصطدم بالأرض» ثم نرى الأم وهى تعدو تجاهها. 
فى النهايةء ربما يعد هذا المشهد من أقوى المشاهد فى الفيلم. ومع ذلك لم يكن 
مخططا له أن يكرن كذلك. 

هذا النوع من القرارات العفويةء الارتجالية والخاضع للمصادفة هو ما يجعل موقع 
التصوير سحريا الغاية ومع ذلك كقاعدة. الطريقة التى أعمل على أساسها فى منظر 
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معين هو أننى أجهز الإطار (الكادر) أولا أضع الكاميرا وأطلب من الممثلين أن يفعلوا 
حركات "ميكانيكية". بعد ذلك. ما إن يجهز الكادرء أرسل فريق العمل إلى الخارج 
وأعمل وحدى مع الممثلين. 

أود أن أتحدث عن توجيه الممثل» ولكن فى الحقيقةء أعتقد أنه مثال مطابق ا ا 
يجب تدريسه. إنه أمر شخصى تماما يضمن أن تكون قادرا على الإصغاء للآخرينء 
تفهمهم وأن يفهم المرء نقسه. إنه أمر يصعب فهمه. على أية حال» أقوم ببروفة واحدة 
أخيرة مع الممثلين وأقوم بتعديلات طبقا للخط الدرامى لكل منهم» وعادة. ما تكون هذه 
التعديلات قليلة وأن تأتى مستقيمة مع القصد منها. ثم أصور المنظرء وأجرب نغمات 
مختلفة. ما أفعله» رغم ذلك هو استهداف ال منظر فى اتجاه مختلف مع كل لقطة. 
أحيانا أطلب من الممين أن يزدوا المنظر مرة أخرى أسرع أو أبطاً. أحيانا ما أعيده 
بطريقة كوميدية أكثر أو بنغمة درامية أعلى. وبعد ذلك فى حجرة التوليف» أقوم 
باختيار النغمة التى تلائم بشكل أفضل الفيلم ككل. ويطريقة غريبة» معظم الأفكار التى 
أحصل عليها من مكان التصوير هى أفكار كوميديةء ودائما ما أحتار بين الخوف من 
الإضرار بنغمة الفيلم الجدية وبين الإحباط من افتقاد اللحظات الكوميدية. ويالتالىء 
فهذا المنهج يسمح لى أن أجرب كل شىء وأن أختار بعد ذلك. 


ليونى» لينش والشاشة العريضة 


ليست لدی أية تشنجات أو نزوات طائشة فی إخراجی للأفلام. ومع ذلك هناك 
شىء ما مميز فى فيلمى الأخيرين. أولاء استخدامى لأنواع جديدة من العدسات» تعرف 
بالأولية. والتى سعدت بها للغايةء وذلك نظرا للكثافة التى تمنحها للألوانء وكذلك - 
وهذا سيدهشك - بسيب البنية التى تعطيها للأشياء الغامضة فى الخلفية. ثم وهذا هو 
الشىء الأكثر أهميةء إننى أصور الآن فى الشاشة العريضة المشوشة (anamorphic)‏ 


(») amorphieہه:‏ منظر یظهر لعین الرائى من جهة مشوهاء فإذا نظر إليه من جهة أخرى شوهد طبيعيًا 
(المترجم). 
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بقياس أوسع للصورة(*) وهذه الشاشة ليست سهلة الاستخدام. إنها تولد مشاكل 
معينة. خاصة مع اللقطات القريبة. كى تصور لقطات قريبة فى شاشة عريضة. فعليك 
أن تكون أكثر قربا من الوجوهء وإذا اقتربت أكثر أحيانا ما يسبب لك خطورة. لأنه ليست 
هناك إمكانية للاختلاق (للكذب). وهذا يدفعك كى تسأل نفسك عما تريد أن تقوله من 
وراء استخدام اللقطات القريبة. كما تحتاج إلى ممظين جيدين للغايةء كما يحتاجون 
إلى شیء ما حقیقی لأدائه؛ وإلا سینهار کل شیء. 

أقول ذلك ورغم أننى» فی نفس الوقت» یمکننی أن آقدم مثالا معاکسا لكل شىء 
قلته» سرجیولیونی (١٥٠اهiوه5)‏ فالطريقة التى صور بها ليونى لقطاته المقربة الدقيقة 
فى أفلامه للغرب (5٣٣#ا5)‏ كانت مصطنعة للغاية. أنا سف ولكن شخصياء أجد أن 
تشارلز برونسون (8۲0۸50۸ 5 ) هو ممثل يعبر عن ا شىء دائما. والكثافة التى 
تغطى لقطات وجهه القريبة أثناء مشاهد شجار المسدسات هى كاذبة كلية. ومع ذلك 
فالجمهور يعجب بها. 


والمثال العكسى هو دافيد لينش (۸ء٣را‏ فأ۷اة0) فعندما يصور موضوعات معيذة 
فى لقطات - قريبةء فهو يرتب كى يمنح هذه اللقطات قوة موحية ممتازة. فهى صور لا 
تخلو فقط من عيوب وجهة نظر جماليةء وإنما هى صور مفعمة بالغموض. وميوله قريبة 
إلى فيما عدا أننى أكثر افتتانا بالممظينء وأحب أن أصور الوجوهء بينما لينش. الذى 
تمرن على الفنون التشكيليةء هى أكثر اهتماما بالموضوعات. 


هل يجب على المخرج الكتابة كى يصير مؤلفا؟ 


شىء ما غريب قد حدث فى السينما قرابة الخمسين عامًا الأخيرة. ففى الأيام 
الخوالى» لم يكن المخرج فى حاجة لكتابة سيناريو الفيلم كى يصير مبدع فيلم. 
فمخرجون آمٹال جون فورد» هوارد هوکس أو جون هوستون لم یکتبوا سیناریوهات. 


(«») الشاشة العريضة المشوشة هی نفس الشاشة السینما سکوب تصور بقیاس ٠:۲:۳١‏ وتسم ۸٤٥(‏ ۸4۸0۲6 8) 
بسبب العملية البصرية المعقدة المستخدمة فى ضغط الصورة المستطيلة إلى قطعة مربعة للفيلم. 
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ومع ذلك فهم يعتبرون بحق مؤلفى أفلامهم ولعملهم السينمائى بالمعنى 
الواسع للكلمة. 

فى هذه الأيام» أعتقد أن هناك فارقا أصيلا بين المخرجين الذين يكتبون 
والآخرين الذين لا يكتبون. قمخرجون أمثال اتوم إيجویان (٣رهوع )۸٠۳‏ والأخوين 
کوین (۲۸۲۲5٥إط )٥۸‏ لا يصنعون أبدا أفلاما إذا لم يقوموا بكتابتها بأنفسهم. أما 
مارتن سكورسيسى فهو مختلف قليلا. حقاء إنه لا يقوم بالكتابة بنفسهء لكنه يشارك 
بطريقة فاعلة للغاية فى الكتابة ويملك كل القرارات المهمة. وبالتالى فهناك 
استمرارية أصيلة فى عملهء وتوازن دقيق بين أفلامه. من ناحية أخرى» هناك ستيفن 
فریرز (۴۲۵۵۲5 ١٠٠م٠اS)‏ الذى لا يكتب. فهو ببساطة يحول سيناريوهات جاهزة إلى 
أفلام. وكنتيجةء فأفلامه أكثر تشوشا كما أن جل عمله أقل تماسكا. فهو يتظاهر 
بالسيناريوهات بأنه يختار» وأعتقد أنه سيجنى الكثير إذا قام بالكتابة بنفسه. 

ومع ذلك» تتأتى المشكلة من الكتّاب أكثر من المخرجين» منذ خمسين عاما خلت 
قام أعظم روائيى هذه الفترة بكتابة سيناريوهات لحساب هوليوود: وليام فولكز 
.)Wi am Faulkner)‏ داشیل هامیت» رایموند شندالر (e۲ال" ٥2‏ ۵٣0صره8)‏ ولیلیان 
هيلمان (۸ ”!ا۲8 «هنلانا). وأعتقد إنهم قد كافحوا بصلابة أكثر من كتاب هذه الأيام 
فی سبیل التاکید على أقکارهم. عندما اقرا مذکرات آنیتا لووز (5٥٥ا )۸٣۵‏ اتعجب 
عندما أرى الإخلاص الذى تقوم به لاستيفاء المتطلبات الغبية للاستديوء وهو تفان 
مساو تماما لا هو مطلوب لكتابة سيناريو راثع. 

المشكلة اليوم أن الكتَّاب لا يبدو أنهم يمتلكون نقس الشجاعة, فتنتهى بهم حال 
كتابتهم إلى إرضاء الاستديوهات والمنتجين. عندما يصل النص أخيرا إلى المخرج» 
يكون الوسطاء الذين أعطوا فيه آراءهم قد أعادوا بالفعل كتابته. ولا شىء أصيل يمكن 
أن ينتج عن مثل هذا الوضع. ولتجنب هذا يفضل معظم المخرجين الكتابة بأنفسهم. 
ومع ذلك» فهو حل بديل مؤقت. نموذجياء على المخرج أن يبحث عن كاتب يمثل بالنسبة له 
توأم روحه»ء فتكون علاقتهما أشبه بالزواج. وهذا بوضوح هو الموضوع بالنسبة لسكورسيسى 
وشرادر )5٥۸3۲۵۴۲(‏ فی سائق التاکسی Driver)‏ أ×a٣)‏ فقد شكلا علاقة مشاركة 
تموذجية. كان ما يتمناه كل مخرج وكاتب سيناريو: وجهين لعملة واحدة. 
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أفلام ألمودوفار 


بيبى» لوسى» بوم »)۱۹۸٠(‏ متاهة عاطفية (۱۹۸۲). عادات معتمة .)۱۹۸٤(‏ 
ماذا فعلت للحفاظ على هذا؟ (۱۹۸)ء ماتا دور »)۱۹۸١(‏ قانون الرغبة (۱۹۸۷). 
نساء على حافة الانهیار العصبی (۱۹۸۸)ء قیدنی من أعلی» قیدنی من خلف (۱۹۹۰). 
کعوب عالية (۱۹۹۲), إفشاء سری (۱۹۹۵)؛ جسد حی (۱۹۹۷)» کل شیء عن أمی 
(۱۹۹۹). 
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تيم بورتون 


ولد عام 140۸ بوربانك› کالیفورنیا 


رغم أننى قد قابات الكثير من الشخصيات الناضجة التى لا تزال تحتفظ بطفولتهاء 
فإننى لم أصادف أبدا أحدا مثل تيم بورتون. إنه حالة تجيرك لسبب أو لآخر على الظن 
وأنت مستريح البال بأنه يقوم برسم جماجم على ذراعيهء خلال مقابلة له مع مديرين 
تنفيذيين لستديو هوليوود يرجونه القيام بإنتاج فيلمه القادم. لكن إذا كانوا قد فعلوا 
ذلكء فلأن مخرجين قلائل من جيل بورتون يمتلكون خيالاً جامحًا وموهبة شديدة الدقة. 
هناك شیء ما من والت دیزنی (,٥٣ءا٥‏ ۷۱۲) داخله»ء لکن والت دیزنی باعتبارها فكرة 
مکان مبهج هو عنده کهف ممتلئ بالوطاویط. 

فی فیلمه القصیر الأول فینست )۷1٣٩۲۸۲(‏ یروی بورتون قصة شاب حلم بأنه صار 
أمير الظلام لكنه يقع فى شرك أحد ساكنى ضاحية بالقرب من كاليفورنيا المشمسة. 
مثل هذا الشاب» كبر بورتون وهو مسحور بمصاصى الدماء وزومى وأفلام الرعب الرخيصة. 
كنتيجة لذلكء فقد صار الناطق الكفء باسم الغرائبية بوصفها تجسيدا لكل أنواع 
المخلوقات الهامشيةء وذلك على نحو مرح. عبر شعرية بصرية خالصةء تظهر أفلامه 
دائما الجمال داخل الوحش» مثل سحر» مع ذلك ا تعد الشعرية شيئا ما يمكن للمرء 
تفسيرها ببساطة. لكن تيم بورتون بذل جهده لتفسير كيف يعمل» موضحا إجاباته 
بإيماءات وجوه مؤثرات صوتية والضحكات البلهاء» حتى إننى لسوء الحظ لا أستطيع 
استعادتها وكتابتها على الورق. آمل أن يتمكن المرء من قراءة البهجة والحماسة 
من بين السطور. 
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محاضرة تيم بورتون 


الطريقة التى دخلت بها عالم الإخراج ترتبط بالمصادفة أكثر من أى شىء آخر. 
فى الأصل أردت دخول عالم الرسوم المتحركةء ويعد بضع علاقات من التقييد هنا وهناك. 
دخات ضمن فريق عمل الرسوم المتحركة لديزنى. ولكن سريعا ما اتضح جليا أننى لا 
ألائم تماما أسلوب ديزنى. أيضاء كانت لحظة مظلمة تماما بالنسبة للاستدير: فقد 
انتهی دیزنی لتوه من فیلمی الثعلب والکلب (۵"سه۸ )۴١× 1۸۹ 1١‏ وفيلم المرجل الأسود 
)٣۵ Blk Cauldron)‏ حث أصیب الفيلمان بفشل ذريع» وشعر الكل بأن الاستديو على 
وشك إغلاق قسم الرسوم المتحركة. بدا الأمر كسفينة غارقة. ولم يكن بالفعل أى فرد 
مسئولاً عن ذلك. ولهذا فقد هاجرت إلى داخل نفسى لمدة عام كامل» وبدأت فى العمل 
على بعض الأفكار الشخصية. 

واحد من هذه المشاريع حكاية تسمى فنسنت .)۷1١٥۵۸(‏ فى الأصل» نظرت إليها 
على آنها کتاب للأطفال. ولکنه طالما آننی فی ديزنى» فكرت.» فلماذا لا أستغل التجهيزات 
وأحولها إلى فيلم قصير للرسوم المتحركة؟ فعلت ذلكء وقد شجعنى النجاح الذى 
صادفته فی إخراج فیلم حرکة عادی قصیرء فرانکینویلی (ا!İ ٣۸۲٣۸ ۷W‏ ۴۲۵)ء الذی أعجب 
بعضهم للغاية قعرضوا على إخراج فيلم المغامرة الجسيمة لشىء متناهى الصغر 
.)۴ee-Wee Big Adventure)‏ حتى يومنا هذا» ¥ أصدق تلك الأحداث التى جرت بمثل 
هذه السهولة. وأعتقد أننى كنت سأمر بوقت عصيب إذا حصلت على وظيفة جرسون 
فى مطعم آكثر من حصولى على وظيفة مخرج! 
الكل يقول لى لا 

يعد التحريك تمرينًا جيدا لصنع أفلام» بمعتى أنك تفعل كل شىء لنفسك. 
فعليك تحديد الإطارء وعليك تصميم الضوءء عليك أن تؤدى» عليك أن تولف.... 


إنه عمل كامل. أيضاء أعتقد أن الرسوم قد منحتنى اقترابا مميرًا لصنع الأقلام. 
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ورغم ذلك» فالسبب الذى جعلنى أفضل الأفلام الحية هو؛ أن الرسوم باطتية جدا 
وصنعته تعانى من عزلة. إتنى شخص غير متواصل مع الآخرين» وعندما أعمل بنقسى. 
أجد أن العمل ذا ميل لتغذية جانب سلبی فی شخصیتیء» وأن الأفكار التى تنتابنى هى 
حالكة نوعا ما أيضا. والشىء الرائع فى صنع الأفلام هو أنه مشروع فريق عمل. 
وفى الحقيقةء ما فاجأنى أكثر فى أول مرة أصنع فيها فيلما - بجانب حقيقة أن عليك 
الاستيقاظ مبكرا للغاية - كان عدد المشتركين فى المسالة. وهذا يؤدى إلى ضرورة 
فعلية للاتصال» وغالبا ما تصير وظيفة المخرج ذات طابع سياسى أكثر منه فنى. 
بالفعل, لأنك تقضى وقنك فى إقناع كل هؤلاء الناس بأن أفكارك صحيحة. وأنذهل 
دائماء فی أى يوم محدد» بكشرة عدد المرات التى أسمع فيها كلمة لا" فى موقع 
التصسوير. ”.. لا يمكنك تنفيذ ذلك. لا. ا تستطيع أن تحصل على هذا. ل لاء لا..." 
إنه عمل إنسانى حقيقى وتحديات إستراتيجية أن تجعل الأشياء تنقذ كما ترى» أقصد. 
لو أننى أرغب من الممثلين أن يفعلوا شيئاء ربما لا أتمكن من الذهاب إليهم وآقول 
"افعلوا هذا" فعلى أن أشرح لاذاء وعلى أن أقنعهم بأنها فكرة جيدة وتفس الشىء مع 
مديرى الاستديو. لا أستطيع تحمل الذهاب معهم إلى حرب. إتها عملية شديدة 
الوعورة وأجدهاء منهكة للغاية. إنتى أتعجب من نزاهة بعضهم الذين يتشاجرون مع 
الاستديوهات بشأن أى شىء لكننى أعتقد فى النهايةء أن ذلك شىء مدمر أكثر من 
اى شىء آخر. لأنه سواء لم تنفذ الأفلامء أو نفذت تحت مثل هذا الضغط والتوتر فإن 
النتيجة حتميا ستتأثر سلبا. أعتقد أن عليك إيجاد طريقة للتحايل أثناء المشاكل. 
وأحيانا يعنى هذا أن تقول نعم لشىء ما وآمل أن لا يتذكر الاستديو ذلكء وأن تصير 
قادرا على أداء عملك بالطريقة التى ترغبها على كل حال. ويمكن أن يسمى ذلك جبناء 
ولكتنى أعتقد أنه مجرد تكنيك عملى (برجماتى) للبقاء للأصلع. بطبيعة الحالء هناك 
أوقات يجب عليك القتال. لكن المخرج الجيد هى ذلك القادر على تحديد أى معارك 


تستحق أن يخوضها وأيها هى مجرد تعبير عن آنانية. 
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لو أننى كتبت» فقد لا يعنى ذلك شين 


أنا لا أكتب فعايًاء ولكننى أشارك دائمًا فى كتابة أفلامى. فعلى أى مخرج أن 
يجعل من الفيلم فيلمه الخاص؛ هذا ضرورىء» ولابد أن يحدث ذلك قبل التصوير. 
فى حالة - فيلم - إدوارد صاحب اليدين من مقص (كل1 Edward Scissor 1a‏ مثلاء 
فمن الواضح رغم أننى لم أكتب السيناريو بنفسى» فإننى وجهت" الكتابة إلى أقصى 
حد» حتى قى النهاية» أصبحت المادة تخصنى أكثر مما تخص الكاتب. وسيب عدم 
کتابتی هو أنه لو فعلت» فأخشى أن أصير متداخلاً عن الحد الذى يمنعنى من تكوين 
وجهة نظر فى المادةء كما أرى أن المخرج لابد أن يفعل. والنتيجة النهائية يجب أن 
تصير شخصية جدا ولا تعنى شينًا لأى أحد آخر. عندما أصنع فيلماء فهدفى هو أن 
أروى حكاية. وأن أنجزها كما أعتقد وأريد أن أحتفظ بمسافة معينة عنها. وهذا قد 
يفسر عدم موافقتى تماما ما يعلنه البعض عندما ينظرون إلى الشخصية فى فيلم 
إدوارد..." ويقولون». "أ و ه.. هذا أنت!" إنه ليس أنا. صحيح أن هناك ما هو 
مشترك مع هذه الشخصية؛ ولكن لو أننى أتكلم عن نفسى» فإننى لن أتعامل مع 
الفيلم أبدا بموضوعية. 

على أية حال لا أشعر بحاجتى للكتابة كى أصير "مؤلف" عملى. ولا أعتقد أن 
أحدهم يشاهد أيا من أفلامى ولا يعرف فى الحال أنه فيلمى. فهناك مداخل واضحةء 
تيمات مكررة وأفكار يمكنك ملاحظتها هنا وهناك. عادة فى خلفية القصة. وهذا يفسر 
أيضا لماذا أحب دائما صيغة الحكاية الخياليةء لأنها تسمح لك باكتشاف أفكار مختلفة 
بطريقة رمزية تماماء خلال خيال بأقل قدر من الحقيقةء ويأقصى قدر من الحسية. 
ويطريقة مختلفة عن إبداع صور تفسر أشياء بطريقة ملموسة للغايةء أحب أن أصنع 
صورا يمكنك أن تشعر بها. وبعيدا عن ذلك» فى الحقيقة لقد نموت وأنا أشاهد أفلام 
رعب» حيث الحكاية هى أمر ا يهم ولكن حيث الصور مكثفة حتى إنها تظل معك 
وحيث» بمعنى ماء تصير هذه الصور هى القصة. وهذا ما حاولت أن أصنعه 
فی أفلامى. 
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إنك لا تعرف قبل أن تصور 


فی أی موقع تصویر فیلم» وهو يبدو أکثر فی موقع تصویر فیلم هولیوودی» تبدو 
الخاطر جسيمة والضغط مرتفعا حتى يدفعك لتخطيط أشياء عديدة قدر المستطاع 
مقدما. لكن كلما صنعت أفلامًاء كلما أدركت أن التلقائية هى بالفعل أفضل نهج 
لأنك - وهذا بالتحديد أعظم درس تلقیته خلال تجربتی - لا تعرف ای شیء حتی تدخل 
بالفعل إلى موقع التصوير. يمكنك إجراء بروفات كما تريدء يمكنك جدولة لقطات 
السيناريو لو أن ذلك يبعث الطمانينة فى نفسك» لكن ما إن تصير فى مكان التصوير 
الفعلى» فلا شىء من ذلك يعنى الكثير. فجدولة السيناريو ستكون دائمًا أقل إثارة 
للاهتمام» لأنه يقدم لك واقعا ببعدينء بينما موقع التصوير هو وسيط ذو ثلاثة أبعاد. 
لذا فأنا أميل إلى عدم الاعتماد على جداول السيناريو كثيرا. فيحدث أن يتعامل معها 
الناس بطريقة حرفية. ونفس الشىء مع الممثلين. فإنهم لا يتصرفون أبدا تفس السلوك 
عندما يكونون فى موقع التصوير الفعلى وهم بملابسهم مع المكياج. لذا أحاول أن 
أطرد أية أفكار مسبقة عندما أصل إلى مكان التصوير. فإننى أدع جز كبيرا لسحر 
اللحظة. وبالمناسبةء فكل فيلم له جانبه التجريبى الخاص به. بطبيعة الحالء 
الاستدديوهات ا تريد الاستماع إلى مثل هذا الكلام. لأنهم يرغبون فى تصديق أنك 
تعرف بالضبط ما تنوى فعله. ولكن الحقيقة هى أن القرارات الأكثر أهمية الخاصة 
بالفيلم تتخذ فى اللحظة الأخيرةء وأن المصادفة عامل أساسى. إنها أفضل طريقة 
للعمل» وآود حتى الذهاب إلى أبعد من ذلك بكثير كى أقول إنها الطريقة الوحيدة لصنع 


أحب العدسات الواسعة 


عندما تحدثت عن العمل باستخدام الفطرة» لم أقصد أنه يمكنك عمل أى شىء 
فحسب. فى الواقع» إنه على العكس من ذلك تمامًاء لأئك تستطيع أن ترتجل ققط حين 
تجود الوضع الدقيق لكل شىء مسنبقا: وإلا» ستنتهى بك الخال إلى الفوضى. 
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فالأمر الأول الذى عليك اختياره بكل عناية هى فريق عملك. وعليك التأكد من أن الكل 
على نفس الموجة الطوليةء وأنهم جميعا يحاولون صنع نفس الفيلم» وأنهم يفهمون كل 
ار 

بعد ذلك» تحتاج إلى متهاج عمل محدد فى إنجاز الهمة. شخصياء أحب أن أبدا 
سقط وع مداخل مان اتور :خو الو واو ن 
الشخصيات والفضاء الذى بيتهم. ويهذه الطريقة أكتشف جوهر المنظرء وأحدد ما إذا 
کان ما يروى هو وجهة نظر إحدى الشخصيات أم من وجهة نظر خارجية. 


وما إن أكتشف ذلك أرسل الممين إلى غرفة الملابس والمكياج» وأعمل على 
الكادر والضوء مع مدير التصوير. ولدى اعتزاز خاص بالعدسات الواسعة مثل 
فار (ربما تأثرا باللقطات العريضة المستخدمة فى الرسوم المتحركة) ولذا 
دائما ما أبتدئ بلك" ولو لم تنجح» نأخذ ببطء فى تكوين طريقة تجاه عدسات أطول 
حتى نجد عدسة ما تنجح فى ذلك. لكننى لم أذهب أبدا أبعد من ٠١‏ ملليمترا. 
وأستخدم عدسات مقربة فقط كنوع من الفواصل. فأستخدمها وسط منظر بنقفس 
الطريقة التى تستخدم بها الفاصلة وسط الجملة. 

فيما يتعلق بمكان الكاميراء فإننى أحدده بكل دقة عندما أصور منظرًا حوارياء مثلاء 
لا أنفذه بالطريقة التقليدية التى تعرفهاء لقطة رئيسيةء ثم لقطة ولقطة عكسية على كل 
ممثل. أحاول إيجاد أكثر لقطة مثيرة للمنظر وأصورهاء ثم أفكر فى اثنتين من اللقطات 
الأخرى والتى يجب أن تلصق بطريقة جيدة معا عند التوليف. لا أرى بعيدا للأمام أبدا؛ 
بل أنقل حقيقة من لقطة واحدة إلى التى تليها. ولا أعمل تغطية كثيرا. فى الواقع» 
أحاول بالفعل أن ١‏ أصور أية لقطة لو أننى متاكداً إنها لن تكون جريا من التقطيع النهائى. 
أولاً لأن ذلك مضيعة للوقت» والوقت هى شىء لا تستطيع أن تضيعه فى موقع التصوير. 


المنظر فى الأعمال الحية فلابد للمخرج أن يصور باستخدام عدسة زاوية واسعة للغاية. 


118 


ولكن أيضا لأنك. سواء أردت أم لاء ستكون شديد الارتباط عاطفيا بكل لقطة صورتها. 
ولو أنك صورت كثيرا جدا فسيحدث بعد التقطيع الأول» سيصير من الواضح أنك 
ستلقی بما يساوى ساعة بعيدا عن الفيلم» وهو ما سيسبب ضررا بالغا. ولذا كلما 
كنت منظما أكثر فى موقع التصويرء كلما عانيت أقل أثتاء التوليف. 


وظف ما بداخل الممثل 


لم أطلب أبدا من ممثلين بروفة أداء» لأن ذلك يعد بالفعل لا معنى له. فأنا لست 
فى حاجة لمعرفة أن فى استطاعة ممثل التمثيل. فهو أو هى عادة يمكنه ذلك. ما أريد 
أن أعرفه؛ إن كان هو أو هى ملائما للدورء والإجابة بطبيعة الحال لا علاقة لها بالتمثيل. 

فعلى سبيل المثال» يعتقدون أننى أعمل مع جونی دیب (م ۸٩y 0e‏ ۸†ەل) لأننا 
متشابهان تماما. لكن السبب الذى جعلنى فى الأصل أستعين به فى فيلم إدوارد أنه 
کان فى ذللكء حبيسا داخل صورة كانت اديه مشكلة فى التعامل معها. فقد كان نجما 
تليفزيونيا لفترة المراهقةء ولكنه تاق لشىء ما مختلف تماما. لذا فقد بدا رائعا لدور 
إدوارد. ونقس الشیء مع مارتن لاندایو ٣۵3u(‏ ھا )٣1٣‏ فی فیلم )۴E۵ ۷٥٥۵(‏ فکرت؛ 
بان هذا هو ممثل بدأ عمله التمثيلى مع هيتشكوك وانتهى به الأمر إلى أدوار ثانوية فى 
أعمال تليفزيونية لمدة العشرين سنة الأخيرة. إنه سيفهم بامتياز ما سيؤول إليه وضع 
بيلا لوجوزى (اsهوسا‏ ا8( سيقوم بفهمه على مستوى إنسانى بدون المبالغة الدرامية 
فى تجسيده. أيضا عندما اخترت مايكل كيتون لأداء دور الرجل الوطواطء لم يفهم 
الكثيرون ذلك. لكن مايكل دائما ما يسحرنىء» لأن لديه شخصية بوجهين مزدوجينء 
نصف مازح؛ نصق عصابى. وأنا أعتقد بالفعل أنك فى حاجة أن تكون مزدوج 
الشخصية قلیلاء مثل ذلك کی تطیر فی کل مکان فی زی رجل وطواط. 


(«) بطل الفيلم المشار إليه أعلاه. (المترجم). 
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التوجية يعنى الإصغاء 


لو أنك قمت باختيار ممثليك جيداء فهذا يعن نجاح ٠۰‏ / من عملك كمخرج مع 
الممثلين قد تم. لكن بالطبع»ء فلا تزال نسبة العشرة أكثر تعقيداء لأن كل ممثل يعد 
مختلقًا؛ كل ممثل له طريقته الخاصة فى العمل» فى الإيصال. ولن يمكنك التخمين 
ما تکون عليه أبدا. 

خذ جاك بالانس (١ء١هاة۴‏ »ءهل). على سبيل المثال» فهو ليس الممثل الذى يمكن 
أن تتوقعه مرهقا. حسناء فى أول يوم تصوير من فيلم الرجل الوطراط (١۳4ة8)»‏ من 
المفترض أننا سنقوم بتصوير منظر أساسى للغاية» حيث عضو العصابة الذى يؤديه 
جاك يخرج مسرعا من الحمام. بسألنى كيف تريدنى أن أفعل ذلك؟" وأجييهء "حسناء 
أنت تعرف. إنه منظر أساسى جدا: عليك فقط بفتع الباب وأن تسرع بالخروج 
وامش تجاه الكاميراء هذا كل ما ستفعله وهكذا يذهب جاك خلف الباب» ندير 
الكاميرا وأقول 'حركة! لكن تمر عشر ثوان ولا شىء يحدث. نقطع» أصيح فى جاك 
عبر الباب : كل شىء على ما يرأام؟ يقول» 'نعم» نعم حسنا. نجعل الكاميرا تدور مرة 
أخرى» وأقول ”حركة! ولا شىء يحدث. نقطم» أصيح فى جاك عبر الباب وأحاول أن 


الكاميرا مرة أخرى وأقول» حركة!" ومرة أخرى لا شىء. يتوقف العمل وأقرر الذهاب 
لرؤیته کی أساله عما یحدٹ. فیبدو حزینا. أقصد» یحدق فی غاضبا ویقول» ”ألا يمكنك 
وقف القذف بى! ألا يمكنك فهم أننى فى حاجة للتركيز بعض الوقت! ولم أنبس ببنت 
شفة. بالنسبة لى كانت مجرد لقطة غبية عن خروج أحدهم من حمام» ولكن بالنسبة لهء 
کانت شیئا ما على نحو واضح أکثر تعقیدا مما يحدث. 

ذلك اليوم» فهمت كيف أنه من الأهمية بمكان الإصغاء إلى الممثلين. 
عليك بتوجيههم» بطبيعة الحالء لكن كل ذلك يعنى فعليا أن توضح لهم ما يتعلق بالهدف. 
بعد ذلك» يرجع الأمر لهم فعليا فى قرار كيف يريدون الوصول إلى هذا الهدف. 
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السبب الذى من أجله أحب العمل مع جونى ديب» مثلاء هو أنه يجرب دائما نغمة 
مختلفة» من لقطة إلى لقطةء حتى نقوم بإيجاد شىء ما ناجح. أقوم بعمل بروفات قليلة 
جد لأننى أخشى دائمًا أن الأداء سيصير تقنيًا ويهذا سنفقد السحر الذى عادة ما 
يحدث فى اللقطات الأولى. أيضاء أجعله دائمًا هدفًا أن ننظر أبدا للمنظر من خلال 
مراقبة الفيديىء وإنما أقوم بمشاهدة الممثلين مباشرة. وألاء أعتقد أن ذلك سيخلق 
مسافة بين الممثلين ويينى وبالتالى بين الممثلين والجمهور. 


کل شیء یدهشنی - ولذا مرة أخرى - لا شىء يحدث 


لا أصدق أبدًا ما يزعم مخرجون أن أفلامهم هى بالضبط ما تخيلونها فى 
أذهانهم. إنه مستحيل. هناك وجه عديدة أيضنًا لا يمكنك التحكم فيهاء كل يوم» فى 
مكان تصوير الفيلم فى أحسن الأحوال. يمكنك أن تأمل أن الفيلم سيكون فى مستوى 
الروح التى تعقدها داخلك. لكن النتيجة النهائية ستأتى دائمًا مفاجأة. وأعتقد أن هذا 
ما يجعل المسالة سحرية للغاية. من جهة أخرى» وآميل إلى الموافقة على فكرة تعنى. 
أنك دائمًا ما تخلق نفس الفيلم أكثر فأكثر مرة أخرى. فأنت على ما هو عليه؛ 
فشخصيتك هى عادة تعاقب لما ذهبت إليه خلال فترة طفولتك. وتقضى حياتك» واعيا 
أم غير واع» تعيد فى قوالب جديدة نفس الأفكار رويدا رويدا مرة أخرى. إنه أمر 
صحيح بالنسبة للكائنات البشرية» وهى صحيحة بدرجة أعلى بالنسبة الفنانين. ومهما 
كان الموضوع الذى تعالجه» فستنتهى بك الحال إلى معالجة مختلفة لنفس الأفكار 
المسيطرة. على كل حالء إنه أمر محير. لأتك دائمًا ما تظن أنك منظور. لكن فى نقفس 
الوقت إنه أمر مثير. لأنه يشبه تحديا لا ينتهى أَبدًا. إنه أشبه بلعنة تحاول على نحو 


يائس أن تتلاشی. 


أفلام تیم بورتون 


المغامرة الجسیمة لبیی - وی »)۱۹۸٩(‏ عصیر الخنافس (ءءاںل ۵ا8»6۲) (۱۹۸۸)» 
الرجل الوطواط (۱۹۸۹)ء إدوارد صاحب اليدين المقص »)۱۹۹١(‏ عودة الرجل 
الوطواط (۱۹۹۲)» إید وود »)۱۹۹٤( )٤۵ W٥٥۵(‏ هجوم کوکب المریخ ٥k(‏ 4ا (Masa‏ 
(۱۹۹7)» مجوف نعسان (Wه!اه۸٣‏ رم٥ه!8)‏ (۱۹۹۹)ء کوکب القرود (۲۰۰۱). 
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دافید کروننبرج 


ولد عام ۳ تورنتو» کندا 


تعد أفلام دافيد كروننبرج» فلنقل على الأقلء مقلقة. فهى عادة تتركز حول أسواً 
الأشياء التى يمكن أن تحدث للجسم البشرى» من العظام متكسرة وحتى اللحم متعقن. 
فمنذ (۳8٥4۲٥۵ل۷1۵)»‏ عندما استخرج الممثل جیمس وودز (5ئل۵٥٥۷‏ ۹۳ل) شریط فیدیو 
من أحشائهء وقد استحوذت على المخرج مثل هذه الموضوعات وأخرج أفلاما 
مثيرة للاشمئزاز وفاتنة فى ذات الوقت« مثل الفيلم Ğinkllتjl Ringers)‏ Dead(ء‏ 
الذى ريما يعد أكثرها سهولة فى القهم» وتصادم (5۸ه١٥)‏ الذى يجده اليبعض 
صعب التحمل. 

فقت أن اقانل شخضا عدبا مزهوب الجانب إلى خد اء شخضا إا أن تشو 
أسئلتى ضحكاته أو أن تأتى ردوده ذاتية للغاية عسيرة على فهمى. لكن دافيد 
كروننبرج هو نقيض هذه الصورة تماماء فهو ليس بغريب الأطوار أو انطوائی - 
على الأقل ظاهريا. هادى» داقئ» ذو كياسةء دقيق, إنه شخص تحس معه 
على الفور بالراحة. لو أنك لا تعرف أنه صاتع أفلام. ستظن ربما أنه أستاذ للأدب 
فى إحدى الكليات الجامعيةء أستاذء مع ذلك» وهب بعقل محرض أكثر من أى 


سد 
ا 
ف 


محاضرة كروننبرج 

أصبحت مخرجًا بالمصادفة. فلطالما ظنتت أُننی سأصیر کاتباء مثل أبى. أحببت 
الأفلام» باعتیارى مشاهدا عادياء ولكننى لم أتخيل أبدا أن صنع الأفلام ستصبح وظيفتى. 
عشت فى كندا والأفلام تصل إلينا من هوليوودء التى لم تكن بلدا آخر - إنها من عالم 
آخر! ومع ذلك عتدما کنت فی نحو العشرین» حدث شیء غریب. فقد اختیر صدیق لى 
من الجامعة کی یؤدی دورا فی فیلم روائی طویل» » أن أرى شخصا ما أعرفه فى الحياه 
اليومية داخل فيلم سينمائىء هذا أمر أصابنى بصدمة. ربما يبد الأمر اليوم غبيا 
لأن هناك أطفالاً ذوى عشرة أعوام يصنعون أفلاما aT‏ 
الوقت كأن الأمر بالنسبة لى يشبه علامة أو رؤيا فبدأت آفكرء هى.. يمكنك أن تفعل 
ذلك أيضًا... 

عند ذلك الحدء قررت أن أكتب سيناريو. لكن بالطبع لم أكن على علم بالمعرفة 
العملية فى كيفية الكتابة للافلامء لذا فعلت أكثر الأمور منطقية: التقطت موسوعة معارف 
وحاولت تعلم حرقية السينما منها روات قى حاب الفبان إن المعلومات التى 
إياها أساسية وقليلة حدا . وهكذا اشتريت مجلات للسينما» متصورا أننى ساتعلم منها 
أكثر. لكننى لم أفهم كلمة مما قرأت. فالرطانة الحرفية لم تكن ملائمة مبتدئ مني 

لكن ما آثار انتباهى فى المجلات» مع ذلك. كانت الصور التى تلتقط فى أماكن 
التصوير» خاصة المتعلقة بأجهزة صنع الأفلام. فقد كنت دائمًا مفتونا بالآلات وكنت 
أحس بمشاعر تجاهها. فأستطيع أن أفكك أيا منها ثم أعيد تجميعهاء وأثناء هذه 
العملية أفهم كيف تعمل. لذا فقد تصورت أن أفضل طريقة للتعليم هى الاستخدام 
الفعلى للالة. رحت إلى شركه تأجير كاميرات وصرت صديقا لمالك الشركةء الذى 
تركنى ألهو بالكاميرات» والإضاءةء وأجهزة التسجيل. أحياناء يأتى مصورون لشراء 
آلاتهم فيعطوننى بقشيشا على أجهزه الإضاءة» وعدسات... إلخ. وأخيراء فى يوم ما 
قررت أن أخطو قدما للأمام. فاستأجرت إحدى الكاميرات وصنعت فيلما قصيرًا. 
ثم آخرء ثم فيلما آخر. ولكننى مازلت أعتبرها هواية؛ ولم أفكر جديا فى إخراج أفلام 
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حتی کتبت سیناریو آرادت إحدى شركات الإنتاج شراءه. فجأة» أدركت أن فكرة أن 
يقوم شخص آخر بإخراجه غير محتملةء فرقضت بيع السيناريو إذ لم يتركونى 
أقوم بإخراج الفيلم. ناضلنا لمدة ثلاث سنوات» وأخيرًا فزت» وكان هذا الفيلم بداية 
انطلاقی کمخرج. 


المخرج عليه أن يعرف كيف يكتب 


كما قلت سابقاء كنت أظن دائمًا أن مهنتى الجدية ستكون كاتباء ولهذا السببء 
أعتقد» ما زلت أعتبر أن الأدب فن ”أعلى" من الفيلم. والمثير للدهشةء رغم ذلكء عندما 
تحدشت مرة عن هذا مع سلمان رشدی (ا۴۸۵ 1۳3د8) الذى أعتبره واحدا من أهم 
کشّاب جیلهء نظر إلى کما لو آننی معتوه. فقد کان یظن العکس تماما . وقد نما وکبر فی 
الهند» حيث يضفى على الفيلم تثمينًا رفيعًاء فأخبرنى بأته على استعداد للتضحية بأى 
شىء فى سبيل أن تتاح له الفرصة لصنع فيلم يوما ما. وتحول الأمر إلى مناقشة 
معقدة؛ وذكرت له أمقة لأشياء قام بكتابتها ريما من المستحيل تحويلها إلى صور 
وأعطانى هو أمثلة أخرى لأفلام لا يمكن أن تقارنها بدا كتب. وفى النهاية وافقنا فى 
هذه الأيام» إن الفيلم والأدب لا يغذى كل منهما الآخرء وإنما يكمل أيضًا أحدهما الآخر. 
ولا يمكن المقارنة بينهما أبدا. 

مع ذلك. أعتقد أن هناك فارقًا كبيرًا بين مخرج يكتب ومخرج لا يكتب. وأعتقد 
بقوة أنه كى تصير صانعًا للأفلام مكتملاء فعليك بكتابة سيناريوهاتك. فى الماضىء 
جادلت بأن صانع القيلم عليه أن يكون مؤلف الفكرة الأصلية التى اعتمد عليها الفيلم. 
لكن منذ أن أخرجت - فيلم - المتطقة الميتة (6٣z0ل4٠0 )٠٠١‏ المعالج عن رواية ستيفن كنج 
(و٣أK )Stephen‏ فقد تخلصت من كثير من هذه الغطرسة. 
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لغة فيلم ما تعتمد على جمهوره 


إخراج الفيلم هو لغةء وليست هناك لغة بدون قواعد نحويةء أن ذلك أساسيًا 
لكل الاتصالات: فالكل يوافق أن العلامات المعينة تعنى أمورًا محددة. ومع ذلك فداخل 
تلك اللغة هناك مرونة حقيقية. ومهمتك» باعتبارك صانعًا للأقلام» أن تجد. لكل لقطة, 
التوازن الصحيح بين ما هو متوقعء ما هو ضرورى» وبين ما هى مثير. فيمكنك استخدام 
اللقطة القريبة على نحو تقليدى - كى تحدد الانتباه إلى شخص ما - أو أن تستخدمها 
على العكس من ذلك تماماء كفاصل. لى أنك تلاعبت بلغة الفيلم فالنتيجة مربوطة بكثافة 
أكثر قليلاء ویتعقید أكثر قليلاء فالخبرة المصورة يجب أن تصير أكثر غنى للمشاهد. 
ومع ذلك فهذا يتضمن أن جمهورك لديه بالفعل معرفة محددة بلغة الفيلم. و إلاء 
سيشعرون بالضياع وفى النهاية سيمتنعون عن فيلمك. فى كلمات أخرى» فلكى تتصل 
بمائة فرد بكثافة ستفقد فى سبيل تحقيق ذلك ألفا من الأفراد. عندما كتب جويس 
(ce¥ەل)‏ عولیس (e5ءءلالا)»‏ على سبيل المثالء كانت رواية تجريبية على نحو مختلف» 
لكن تابعها معظم القراء. لكن بعد ذلكء کنب فینجاتز ويك (۷۸ ٣۹۵۸5‏ ٣آ۴).‏ وفقد الکٹیر 
من القراء» لأنه كى تفهم هذا الكتاب (الرواية)» فعليك تعلم لغة جديدةء وقليل من الناس 
هم فقط الذين يقدرون على بذل هذا النوع من المجهود. لذا الأمر بالفعل يرجم إليك. 
باعتبارك صانع فيلم» أن تقرر إلى أى حد تريد الذهاب» معتمدا على كم عدد الجمهور 
الذى تود الوصول إليه. سالنى مرة أوليفر ستون عما إذا كنت مهموما بأن أصير 
مخرجا هامشيا. فهمت ما يقصده» لم يكن هناك تعطف فى سؤاله. فهو يعرف أننى 
أستطيع صنع أفلام من التيار الأساسى إذا أردت ذلك. وأجبته بأننى كنت سعيدًا بعدد 
جمهورى. ولكننى أعتقد أن هذا شىء ما على المخرج أن يكون قادرا على تحديده 
بطريقة ما مقدما - أى نوع من الجمهور يريده - لأن ذلك سيكون مؤثرا بالضرورة 
على اللغة التى سيكون قادرا على استخدامها. 
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وسيط ذو ثلاثة أبعاد 


أذكر أن أول مرة وجدت نفسی فى موقع تصویر فیلم» كان ما أرعبنى أكثر من 
غيره هو فكرة المكان» لأتنى اعتدت على الكتابة والتى هى وسيط ببعدين» واكتشفت أن 
الفيلم له ثلاثة أبعاد. وأنا لا أتكلم بطبيعة الحال عن الوجه البصرى للفيلم. أقصد موقع 
التصوير ذاته. إنه بيئة ليس عليك فقط التعامل مع المكان وإنما أيضًا مع أناس وأشياء 
لها علاقة بهذا المكان. وليس عليك فقط تنظيم كل هذه العناصر بكفاءة بقدر الإمكانء 
ولكن عليك أن تفعل ذلك فى النهاية بطريقة تجعلها مدركة بحس سليم. قد يبدو الأمر 
مجردا عندما أقول ذلكء لكن صدقنى» عندما تتعامل معه» فإنه يبدو ملموسا الغاية. لأن 
للكاميرا مكانا داخل هذا الفضاء. إنها كممثل آخر. وفى كثير من الأفلام الأولىء 
ألاحظ نفس المشكلة مرارا وتكرارا: القدرة على جعل السينما ”ترقص" ريبما كى ترتب 
باليها ضخما وعلى موقع التصوير أن يتحول إليه. 


من ناحية أخرىء» إن الشىء الرائع هو أن معظم القرارت تنتج كاملة بطريقة 
غريزية. مرة أخرى» عندما أخرجت أول أفلامى» لم أكن واثقا من قدرتى على إخراج 
صور, لأننى لم أدرس فنونا بصرية. إطلاقا. ولم تكن لدى أية فكرة عما إذا كنت قادرا 
آم لا على فعل شىء ما أساسى مثل أين تضم الكاميرا من أجل لقطة محددة. وانتابتنى 
كوابيس حيث أدركت أننى بلا رأى فى هذه المسالة. ولكننى عندما وصلت إلى موقع 
التصوير. اكتشفت أن الأمر يتعلق تماما بشىء ما جوانى. أقصد, أننى عندما أنظر 
من عدسة الكاميرا وأكاد أصاب جسمانياء بالغثيان لأننى لا أستسيغ الكادر. ولم أكن 
قادرا كفاية على شرح بالضبط لماذاء ولكننى عرفت أن الأمر فى سبيله للتغير. 
فغریزتى تخبرنى بأن الأمر لم يكن على صواب اليوم» مازلت أعتمد غالبا على الغريزة. 
خطورة ذلك» بالطبع» أنه كلما كثرت الخبرة التى تكتسبهاء كلما كان من الأيسر 
الوقوع فى أسرع نوع من الروتين. فأنت تعرف ما ينجح وأنت تعرف ما يكون كافياء 
وما المثير للراحة. وستنتهى بك الحال إلى الاعتماد على ما يشبه المرشد الآلى وتدع أية 
فرصة للابتكار وللمفاجاة. لذا عليك أن تظل متيقظا. على أية حال لست من هؤلاء 
المخرجين الذين تستحوذ عليهم الكاميرا. فهى ليست من أولوياتى عندما أصل إلى 
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موق الصو قا اققل الفنل فى الق الل ب ان كا لى كيت ما 
بخشبة مسرح» ويعد ذلك أحدد الطريقة التى أصور بها بالكاميرا. وأقترب منها مما 
أصنع توثيقا لما تدربت عليه مع الممثلين. بطبيعة الحال» بعض المناظر هى بوضوح 
نة وقي هذه الخال أا بالكاهيرا لك فى أغلت ارقت ركز اشامن نول 
الاساس الذرامى قطن وا آرت اى ج هارن ع دال 


فيلم واحدء عدسة واحدة 


كلما زادت أفلامى» كلما زاد الإقلال من ميلى» إلى حد أننى أحيانًا أصور فيلمًا 
كاملا بنفس العدسة - فى حالة فيلم وجود (٠#اءآ×٠)‏ - صورت بعدسة ۲۷ ميلليمترًا 
فلدى رغبة أن يكون هناك إخراج ويساطةء وذلك مثل رویرت بریسون (550۸ع8r‏ ۴۴ ط٥‏ ۸) 
الذى صور كل شىء بعدسة ٠۰‏ ميللمتراء وهڌا مضاد تماما لباريان دى بانما 
(m2اPa De‏ ianاB).‏ على سبيل المثالء الذ يتطلع دائمًا الى ترکیب بصری أروع» فاا 
يحاول أن يعالج الصورة أكثر قليلاً. وأنا لا أنقد ما يفعله - فى الواقم» فاا أتفهمه 
تماما على المستوى الذهنى فلديه اقتراب مختلف قحسب» هذا كل ما فى الموضوع. 

هتاك أداة واحدة لا أستخدمها هى عدسة الزووم لأنها لا تتلاءم مع فکرتی عن صنع 
الأفلام. وتعد الزووم ابتكارًا ميكانيكيًا بصريًا» وهى أداة عملية بكل وضوح. وأفضل 
دائما تحريك الكاميراء لأننى أجد أن هذا على المستوى الفيزيقى يضعك داخل فضاء 
الفيلم. ولا تحقق عدسة الزووم ذلك. فإنها تبقيك خارج الفضاء. 


للممتلين واقعهم الخاص 

معظم المخرجين أتوا من خلفية بصريةء ولهذاء عندما يصنعون أول أفلامهمء 
ينبثق خوقهم الكبير من عملهم مع ممثلين» نفس سبيل بعض المخرجين الذين اعتادوا المجىء 
من المسرح وترعبهم فكرة العمل مع كاميرا.أما عن المخرجين الذين يأتون من الكتابةء 
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مثلى» حسناء وهذا أسواً حالا: فيم قد اعتادوا على العمل وحيدين فى غرقةء 
والآن عليهم التعامل مع كل هذه الفوضى! على كل حال» عندما يتأتى - حين - 
العمل مع ممثلينء أعتقد أن الشىء الأساسى هو أن تفهم أن واقم الممثل مختلف 
عن نظيره المخرج. 

فى البدايةء كنت أرى ممشين كخصوم» لأننى أشعر أنهم لا يتفهمون الضغط الذى 
يمارس عل كنت قلقا بشأن محاولتى صنع الفيلم فى وقته المحدد وداخل ميزانية. 
ويدا أن كل ما يقلقهم هى شعرهم»؛ مكياجهم وملابسهم. وبدت كل هذه الأشياء تافهة 
بالنسبة لى» بالطبع؛ لكن بمرور الوقت» أدركت أننى مخطى. هذه الأشياء هى كل 
أدواتهم» وهى أشياء بنفس أهمية الكاميرا والإضاءة لى. بالنسبة لمخرج» إنها كل شىء 
للفيلم. ولكن بالنسبة لممثل» فكل شىء يدور حول الشخصية. ويالتالى فهم ليسوا تماما 
على نقس الموجة » إنهم ليسوا تماما فى نفس الواقع؛ لكن إذا تواصل الممتلون والمخرج. 
فإنهما يستطيعان التنقل فى نفس الاتجاه معا. وسيحاول أغلب المخرجين الشبان أن 
يتجاوزوا تلك المشكلة عن طريق الكذب على الممظين. أعرف أن ذلك يحدث ولكننى لم 
أفعل ذلك. ولكن بمرور الوقت» يحدث أن أدرك لو آنك آميناء فإن الممثلين لن يكونوا 
فقط سعداء لمساعدتك فى حل مشاكلك» بل إنهم يصنعون وصلة لتحقيق ذلك. إل إذاء 
تسرعت تجاه الجنون أو بعيدا عن السيطرة على الممقظين. وأستطيع آن أخبرك من 
خبرتى الشخصيةء أن هناك بعضا من ذلك. وفى هذه الحالةء كل ما يمكنك فعله 
هو الصااة للرب. 


لا أريد أن أعرف لماذا أصنع أفلام 


هتاك منظر فی - فیلم - وجود (51۵۸2آ×۵) حیث تقول جنیغر جاسون لیغ - ۸۸۴٤۲‏ ۵ل) 
(hوleiا‏ ssonول‏ - ”عليك أن تمارس اللعبة كى تعرف عن ماذا تدور اللعبة . بوضوح» 
هذا ما أعتبره الهدف من صنع الأفلام. فلن أتمكن أبدًا من تفسير ما الذى يدفعنى 
تجاه مشروع محدد» ويصنع فقط الفيلم أستطيع أن أفهم لماذا صنعتهء ولاذا صنعته بهذه 
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الطريقة. ومعظم أفلامى بالإضافة إلى ذلك هى مفاجأة كاملة عندما أشاهدها بعد 
الانتهاء منها. وهذا شىء لا يزعجنى. فى الواقع؛ إنه شىء أتطلع له. بعض المخرجين 
يقولون إن لديهم رؤية ملموسة للغاية عن الفيلم داخل ذهنهم قبل أن يقوموا بصنعهء 
إنهم لو نفذوا الفيلم الذى هو داخل ذهنهم فسيكون ٠٠‏ / متمازجا مع المنتج النهائى 
الفعلى. لا أفهم كيف يحدث ذلك لأن هناك تغييرات عديدة صغيرة تحدث» يوما بعد 
يوم» عندما تصنع فيلما. تغييرات صغيرة يمكن أن تتراكم فى النهاية كى تصنع فارقا 
كبيرا عن ذلك التصور الذى كان فى ذهنك منذ البداية. 

أعرف أن ألفري ید هیتشکوك ۲1٩۸٥ 0٥٥۸(‏ ۸11۲۲۵) قد زعم أنه قادر علی تصور فیلمه 
بصريا لقطة لقطة. ولكننى لا أصدقه. أعتقد أن الذى يتكلم هكذا هى ذاته المتضخمة. 
أعتقد أن الأكثر أهمية هى أن يكون فى مقدورك أن تعرف» بالحدس» أن القرارات التى 
اتخذتها هى صحيحةء دون محاولة تفسيرها عقليا - على الأقل أثناء صنعك للفيلم. 
وسيكون لديك المزيد من الوقت كى تحلله بعد أن يستكمل الفيلم. فى الواقع» لو أن 
ما قاله هيشكوك حقيقياء فإننى أشفق عليه تقريبًا. لأن هل يمكنك تصور انقضاء 
عام من عمرك وآنت تعمل فى فيلم قد رأيته بالفعل فى ذهنك؟ سيكون ذلك شيئًا 
مضجراً للغاية! 


أفلام دافید کروننبرج 


ستیریی (6۲۵۵ا8) »)۱۹٩۹٩(‏ جرائم المستقبل (۱۹۷۰)ء (81۷۵۲5) (١۱۹۷)ء‏ کلب 
مسعور (1۹۷۷)ء الفقسة (The Brood)‏ (٩4۷)ء‏ صحية سريعة (۷۹)ء المتفحصون 
(۹۸۱). فيديو دروم (٠۳٥إ4٥٠۷14)‏ (۱۹۸)» المنطقة الميتة (۱۹۸۲)ء الذبابة »)۱۹۸١(‏ 
(Dead Ringers)‏ (۹۸۸)ء غذاء مكشوف (Naked lunch)‏ )1441(« فراشة م )1%4۲( 
تصادp existenz دaجy «(1447) Crash‏ (۱۹44). 
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جان بیير جینيه 


«+» 


ولد عام ٥‏ ./؛. روان › فرنسا 


قبل أن أكتب هذه السطور بأسابيع قليلةء عرض جان بيير جينيه فيلمه الرابم 
Fabuleux destind, d'’ Amélie Poulain) 4ılıa)|‏ leا)‏ الذى حقق نجاحا هائلا مع 
الجمهور الفرنسى. زحام ضخم من الجماهيرء من مراهقين إلى مواطنين ناضجين 
اندفعوا کی یشاهدوا - أو یکرروا مشاهدة - فیلما حقق فيه مخرجه خلیطا شعریا من 
الحياة اليومية والسحر. منذ عرض فيلم حلويات ومشهيات (”ءء#5اهءا»0). وموهبة 
جينيه البصرية لا يمكن إنكارهاء ومزاجه السوريالى كان بمثابة نفس من هواء 
منعش للسينما الفرنسية (وأيضا بالنسبة لهوليوود. حيث قدم لمساته إلى سلسلة 
الغريب: ١٠ا۸).‏ ولكن مع "إميلى ٠‏ أضاف مستوى شخصيا للفيلم صعد به إلى فئة 
جديدة من روعة إلى امتياز. 

إلى حد ماء يعد جان بيير جينيه شبيها بأفلامه: قهو عميق الغور فى الحياه 
اليومية لفرنسا. ويمكنك أن تتصوره بسهولة كصاحب مقهى فى قرية صغيرة. 
ولكنه صاحب مقهى مفعم بحياة مدهشة. ولقد تكلم ببساطة ويمباشرة ويعرف كيف 
يشرح مناهج وتقنيات تفصيلية دقيقة. عندما تلاقينا من أجل هذه المقابلةء اعترف لى 
بانه بعد قراءة مقابلتی مع دافيد لينش (۸١٣لا‏ ه0۷) حاول أن يجرب المنهج السرى 
لحركة الدوللى عند لينش ولكنه فشل. 
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محاضرة أساسية مع جان بيير جينيه 


لم يطلب منى أحد أبدا أن أقوم بتدريس الفيلم. فى عشرة أعوام» دعيت مرتين 
فقط إلى إف ای إِم آی س (۴۴۸0۱8) ”مدرسة تعليم الفيلم الفرنسية الأساسية» لكى 
أتحدث فقط عن مواقع التصوير وجدولة القصة. إنه لأمر سيى. ولم أحاول يوما أبدا 
تعليمه. بطبيعة الحالء ليست الفكرة فى إخطار الطلبةء 'عليكم بفعل هذا بهذه الطريقة" 
وإنما كى أخبرهم ها هى الطريقة التى أفعلها". 

عندما أخرج فيندرز حالة الأشیاء: ۶و٣ذ۲۸‏ ه مه8 "٠٠١‏ وكتب يومياته عن 
مناظر كل صباح» فهو يمثل العكس تماما من سكورسيسى» الذى يكتب جدولة القصة 
لكل مشهد من فيلمه قبل أن يقوم بتصوير لقطة. ومع ذلك فى كلتا الحالتين» قإن 
النتيجة مدهشة. ولهذاء فليست هناك قاعدة عامة. فكل اقتراب هو صالح طالما أن 
الفيلم يحقق نجاحا. وعلى كل مخرج أن يجد صيغته الخاصة. 

على سبيل المثالء فلم أدرس شخصيا السينما بالمعنى الكلاسيكى. فلقد جئّت من 
خلفية متواضعة تماماء حيث الدراسة فى مدرسة للفيلم كان خارج المناقشة. ولهذاء فقد 
اكتشفتها كلها بفعل أشياء عن طريق الغريزة. فقد بدأت فى سن الثانية عشرة مع جهاز 

محدد - رؤية (#۲ائة۷-W#۷iه)‏ (آلة تسمح برؤية صورة تلاثية الأبعاد). وسجلت مؤثرات 

او رخا ونو ل بقعا درام ك الشاهة عن العى ن اة نة 
عندما تمثل فى نفس الوقت. بعد ذلك» تحولت إلى الرسوم المتحركةء والتى كانت خطوة 
كبيرة تجاه صنع الأفلام. 

ولكن دعنى أسترسل قليلا فى هذه المسالة. هناك ثلاثة أفلام شاهدتها وأنا مازلت 
شابا وترکت تاثیرا رائعا فی نفسى. الأول فيلم حدث ذات مرة فی الغرب 0۸ل م0۸ 
)a rime in the West)‏ لسرجیو لیونى 1e006(‏ و86۲) شاهدته وأنا مراهقء ولم أستطع 
النطق بالكلام لمدة ثلاثة أيام بعدها. مع هذا الفيلم. اكتشفت أنه يمكن أن يكون 
للسينما وجه مرح. حتى الآن» لا أستطيع تصوير لقطة تراكنج دون أن تثار دهشتى 
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لكيف يمكن لليوتى أن يتفذها . الفيلم الثانى كان البرتقالية اللي (Aclockwork Orange)‏ 
لستانلى كوبريك (kءأاطا»‏ رها١اS).‏ لقد شاهدته أريع عشرة مرة على شاشة ضخمة 
أثناء عرضه الأول. لقد ساعدنى فى فهم أهمية الجماليات البصرية فى الفيلم. أما 
بالنسبة للفيلم الثالثء لقد كان فيلم تحريك قصيرة أخرجه بايوتر راملر (#ا" R2‏ ٣إها۴)‏ 
الذى شاهدته بالمصادفة عند عرضه بالتليفزيون وذلك فى سن السابعة عشر. وقد سحرت 
على الفور بالإمكانية الهائلة لفن الرسوم المتحركة. وهذا يفسر لماذا بدأت صنع أفلام 
رسوم قصيرة باستخدام المرائس» وذلك بالتعاون مع مارك کارو C2۲٥(‏ ٤a۲)(٭)‏ 
لقد تعلمت من الرسوم الكثير عن إخراج الأفلامء لأنك عندما تعمل فى الرسوم 
المتحركةء فأنت تقوم بالسيطرة على كل شىء وتفعل كل شىء: ملابس» أماكن تصويرء 
إضاءةء تأطير وأيضاء بمعنى ماء توجيه ممثل. إننى أنصح أى مخرج للمستقبل أن 
يتوقف لحظة عند التحريك» لأنه فرصة ممتازة كى يقوم بفيلم كامل بنفسه. أنت تتعلم 
أن تهتم بكل وجه من أوجه إنتاج الفيلم. إنه أسلوب فهم تدريبى شامل. 


ابدع الفيلم › أو اصنعه لنفسك 


أنت تصنع فيلمًا لنفسك. هذه تعد ضرورة مطلقة. فأنت تصنعه لنفس المشاهد 
ا ك د کن مها به لن بعت ا اك ت ن 
صنع أفلام. ولكن التركيبة الوحيدة التى أعرفها هى تركيبة إخلاص - وهى ليست 
تركيبة مخاطرة مجائية: ولكن إذا لم تقريهاء فالفشل مزكه: عتدما عل شيا ها تحيه 
ولا يقبله الجمهورء فالتجربة مؤلة. ولكننى اكتشفت» ويالذات عبر مجموعة من الإعلانات 
قمت بهاء أنه عندما تصنع شيئا ما بنفسك ولا يحوز على رضاك تماما ثم ياتى أحدهم 
کی يخبرك أنه راع فهذا شديد الضرر ومحبط آيضاً. 


(+) مارك كارو هو الفنان الذى شاركه جان - بيير جينيه فى فبلميه الأوليينء حلويات ومشهيات 
ومدينة الأطفال. 
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أعتقد أنك تحتاج أن تصنع الكثير من ذاتك بقدر المستطاع داخل كل فيلم. وهذا 
يفسر, لمدة طويلةء أننى شعرت بأنه من المستحيل تصوير فيلم عن سيتاريو لم أقم 
بكتابته بنفسى. وأحد الدروس الأساسية التى تعلمتها عندما عملت فى - فيلم البعث 
الغریب ٥۸(‏ اوم۴ ١٠ا۸)‏ هو؛ آن تصوير فيلم ما لم تقم بكتابته هو أمر يجعل 
الأشياء بالفعل أكثر سهولة. لأن الكتابة مجهود شاق. إنه عمل عاطفى ضخم 
وستجد من الصعب النظر بموضوعية لما ستفعله. ومع ذلك عندما يتحول سيناريوء 
فسيكون من السهل أن ترى كيف يمكنك تطويره. ومن ثم فعليك اكتشاف سبيل 
اک 

کان مرشدی فی (١٥٠٤٤۵ءuو۴e‏ ۸ا۸) أنه یجب أن تصیر إحدی افکاری فی کل 
ملظ وكانت هذه سيل أن أخمل الفل متها لى ية لقه وشفك فى أشنا 
شتير بحاصل وک فی الشاب تمن هتاف ما ن ف بان شان 
الخاص مبصوم فى كل أنحاء الفيلم. قعلياء كانت إحدى المجاملات الرائعة عن الفيلم قد 
وصلتنى من الزميل المخرج مائيو كازوفيتش (zا۷هءءھK 6u‏ ا۸٤۷3)»‏ الذى قال» ”إنه بشبه 
فيلمًا لجان - بيير جينيه ... بغرباء داخله. أعتقد أن الفيلم الذى لا يكتب السيناريو له 
يشبه قليلا طفلا متبتى» بينما الفيلم الذى تكتبه بنفسك كالطفل الذى من صلبك. 
وبعد تجربة فيلم (۸٥ذاء٥u۲وه۴‏ ۸هاA)ء‏ احتجت للعودة إلى الكتابة وأن أعمل 


فی فیلمی |میلی (ieاeمصA).‏ 
جدولة القصة ليست هناك كى تلتزم بها 


هناك قواعد أساسية بالضرورة على الإخراج الاهتمام بها. لى أنك تحاول أن 
تغش فى قواعد معينة؛ لن ينجح الفيلم أبدا. ومع ذلك. أعتقد أن الهدف الذى يصبو إليه 
کل مخرج هو کسر تلك القواعد لاستخدامھا أو التلاعب بها كى يصنع شيئًا ما 
جدیداء کی یکتشف شیئا ما لم یصنع أبدا من قبل. فالابتکار هو أمر مرض على نحو 
عظيم. وهذا ما يثيرنى عندما أشاهد فيلما. ومن هذه الزاوية أعتقد أن المؤثرات 


138 


الخاصة يمكنها المشاركة بشىء ما فى عمل المخرج. أعرف الاتجاه الفرنسى فى الميل 
السلبى نحو - دور - المؤثرات الخاصةء معتقدا أنه يجب الاحتفاظ بها من أجل الأفلام 
الفانتازية. ولكن هذا خطأ. فليست المؤثرات الخاصة فقط لعرض سفن فضاء 
أو الوحوش المضحكة. إنها تساعد أيضًا فى استعادة الحدود الممكنة. ويجب أن 
نستخدمها فى تجديد الكتابة السينمائية. 

ولقد کان روبرت زیمکس )۴٥۲۴۲۲ 2۳ ٥)15(‏ على وعى بذلك. ففی - فيلمه - 
فورست جامب (مpصہںG )۴٣۲۲۵‰۲‏ استخدم مؤثرات خاصة کی یسمح لشخصباته مقابلة 
الرئيس كيندى أو لشغل منتزة واشنطن بأناس كثيرين بدون صرف المزيد من 
الإضافيات. أعتقد أن الناس قد أظهروا نفس الرفض الغبى تجاه المؤثرات الصوتية 
مثلما فعلوا تجاه الصوت عند بداية ظهوره فى أواخر العشرينيات. فالمؤثرات هى 
مجرد أداة اخرى ولا شىء بخيفنا منها. ويجب على المخرجين تعلم الاقتراب منهاء 
ويقولون ”ماذا أستطيع أن أفعل بذلك من غير ضرورة صنع نوع الفيلم الذى لا أرغب 
فی صنعه؟ . 

هناك شىء آخر ذو اتجاه سلبى لدى المخرجين الفرنسيين وهو؛ جدولة القصة 
(۵ 02ء10 بالنسبة لى» اضع كل الفيلم على هذه السبورة لأن عملى بصرى للغاية 
ويتطلب قدرا كبيرا من التحضير. ولو انتابتك فكرة بصرية فى موقع التصويرء قإن ذلك 
سبکون قد تأخر کثيرا. فى تقس الوقت, أنا أول من نادى بأن هذه الجدولة للقصة 
لم تصنع كى تحترم وإنما کی يتم تجاوزها. فلو أن ممثلا يجد فكرة ممتازة, أو لو فكرت 
فى طريقة لتصوير نفس الشىء بطريقة مختلفة وأفضلء فعليك تغيير كل شىء» دون 
شك فى ذلك. بكلمات أخرى.» فلوحة الجدولة تشبه الطريق السريع؛ يمكنك تغييره من 


b04 (*)‏ 0: فى معجم القن السينمائى لأحمد كاملل مرسى؛» و د. مجدى وهبة هى سبورة القصة 
أو لوحة الرسوم أو الرسوم البيانية للقصة. وهى عبارة عن لوحة كبيرة أشبه ما تكون بالسبورة. تستخدم 
فى الرسوم المتحركة لوضع التخطيط الأول بالكامل. لكل النقاط المهمة فى القصة. انظر ص ۲١٤١‏ من المعجم 
طبعه هيئة الكتاب عام ۱۹۸٠‏ (المترجم) 
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خا لاتباع طرق فرعية أفضل, لكن إذا فقدت طريقك» فيمكنك دائمًا العودة إلى 
الطريق السريع. لو أنك أردت اتباع الطرق الفرعية من الخارج» فهناك فرصة تامة 
للتوهان وللوقوع فى حيص بيص. 

عندما صورت منظرًا فی حلویات ومشهیات (۵550۸ا٥0)‏ حیث ماری - لارری 
دوجنا )Marie - Laure Dougna(‏ تدعو دومینيك بینو ( ۴٣7‏ eںواہi‏ ہ0 0) لفنجان شای» 
تمرنا على هذا المشهد مرارا وتكرارا. ومن ثم فى اللحظة الأخيرةء فقط قبل تصويره 
أُخذت بينو جانبا وقلت 'عليك بالذهاب للجلوس فوق مقعدها وكنتيجة لذلك» كان على 
دوجتا أن يختل توازنها وأن تضطرب بيتما كان من المفترض أن تظهر فى المنظر 
بكامل هيئتها الحقيقية. عندما يحدث شىء من هذا القبيل فإنه - يبدو» ساحرًا. 
ولكننى أعتقد أن هذا ممكن فقط لو أنك ارتجلت من شىء ما تم تحضیره جیا مسبقا؛ 
وإلاء سضر غييًا: 


أحتاج إلى التأطير قبل الإخراج 


رغبتی» قبل کل شیء» هی إبداع شکل مرسوم )9۲۵٥(‏ للسیتما. وهذا یقسر 
إصرارى على تأطير كل لقطة بنفسى. لا أشغل فعليا الكاميراء لكننى أقرر تحديد 
الكادر. كى أفعل ذلك عادة ما أصل إلى موقع التصوير فى الصياح الباكر وأقوم 
باستخدام محدد التصویر (e۲لcorصca‏ ) المجمد للحركة (ذات الإطار الثابت). وأطلب 
من بعض التمرنين أن يأخذوا مكان الممثين (الشىء الرائع فى هوليوود) أن لكل ممل 
بديلاً لمثل هذا الغرض) أقوم بعد ذلك بالتقاط صورى وطبعها فی شکل فوتوغراقیا. 
عندما يصل باقى فريق العمل» يشاهدون المنظر 'السابق تصويره" ومن ثم يعرفون 
تماما ما سيفعلون. ثم عادة ما أطلب من الممقين أن يتكيقوا مع الأوضاع التى قمت 
بتحديدها. فى الكوميدياء هذه المسالة أقل انضباطا من هذا بشكل عام» أجعل الممثين 
يقومون بتأدية المنظر أولا كى أشاهد ما هم مقبلون عليهء » لأنه لى أن أحدهم لديه فكرة 
ممتازة تتطلب منه الحركة عشرة أقدام إلى اليسار» فلن يحدث أن أمنعه من أداء ذلك. 
أحب فكرة أن أكون قادرا على تكثيف مشهد كامل فى لقطة واحدةء مهما كانت الطبيعة 
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التصويرية للكادر التى ستبعث الحياة للمنظر. ولهذا السبب أقوم باستخدام بشكل 
نهائى فقط عدسات قصيرة المدى. فأستطيع تصوير فيلم كامل فقط باستخدام 
عدسات ۱۸ مللیمترًا و ۲۵ مللیمترا . فی فیلم ۴1۲6٤ ٥۸(‏ ۸ا۸) استخدمت أیضا 
عدسة ٠١‏ ملليمترًا بقدر كبيرء وذلك كى أضفى على الأماكن مزيدا من المهابة. استخدام 
عدسة ذات الزاوية المتسعة يسمح بالتقاط صور - تكوينية أفضل. وتلك من وجهة النظر 
التصويرية (ءأأمة۲و) ولكن فى ذات الوقت» يتطلب استخدامها قدرا هائلا من الثيات 
وإلا سيبدو القيلم مبهرجا تماما كما لو كانت الكاميرا مهتزة. وأحيانا أستخدم عدسة 
البعد البؤرى البعيدة ولكن فقط ذات البعد البؤرى البعيد جداء جدا. ولا أستخدمها 
كثيرا لأنها ليست وسائل أسلويية وإنما بالأحرى هى وسائل عملية. فبالتغيير ما بين 
عدسة البعد القصير والأخرى البعيدة» فإنك ستعطى انطباعا لثراء بصرى على نحو 
أروع. إنها عملية تستخدمها السينما الأمريكية كثيرًا هذه الأيام ولكن ليس بقصد فكرة 
الأسلوب البصرى. لقد استخدمتها قليلا فى (١٥اءمu۲ومR‏ ١#تاه)‏ لأنها كانت طريقة 
للدخول فى اللعبة الهوليوودية. لكن فى آفلام مثل حلويات أو مدينة الأطفال المفقودينء 
دائما ما تخت استخامها: 

أمر مشابه لذلك» لا أقوم بتغطية منظر. فأنا لا أقوم بتصوير نفس ال منظر من ثلاث 
زوايا مختلفة. فأنا أختار وألصق مع ما اختاره. دائمًا ما يقول المخرجون ليس هناك 
سبيلان لتصوير منظر؛ هناك سبيل واحدة فقطء وهذا هو الأفضل إنه رأى متكيرء لكنه 
حقيقى. فليس هناك شىء أكثر انتشاء من أن ا تسمح لتقسلك بالخروج» أن تحاصر 
نفسك ومن ثم تصل إلى غرفة التوليف وتدرك أن ذلك تاجح. فى الحقيقةء ساعدنى هذا 
المىل بقدر كبير فى «LÊ (Alien Resurrection)‏ أثناء التوليف» سيقول لى الاستديو 
ألا نستطيع أن نحاول ذلك بطريقة مختلفة؟. وسأجيب لاء مع الاسقه فلم أصور أى شىء 
آخر. هناك حركات الكاميرا أعشقها ولكن المنتجين يرغبون فى قطعها ولكنهم لا يستطيعون 
ذلك لأننى لم أقم بتغطية المنظر من زوايا مختلفةء وعندئذ يقعون فى الفخ. وهذاء بالطبع» 
يتطلب قدرًا كبيرًا من الثقة بالنفس. فيمكنك دائمًا الوقوع فى فخ من صنيعك. 
مرة أخرى هذا يفسر لماذا أقوم بتحضير أشياء عديدة بقدر المستطاع مقدما. 
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جمال اللقطة التراكنج ينبعث من صرامتها 


أنا صارم للغاية فيما يتعلق بحركات الكاميرا: أشعر بأنها يجب أن تصير عادية 
وثابتة. أثناء لقطة التراكنج. أرفض أن تدور الكاميرا - على محورها - أو تيدأ الحركة 
للبحث عن تفاصيل. عندما أرى المصور وقد لس ذراعى الكاميرا أثناء اللقطة 
التراكنج أخبط على أصابعه. اصمم على صرامة كلية طالvا‏ أنتى أضفى على حركة 
الكاميرا أناقة وقوة. 

أكثر من ذلك فهناك ما يحبطنى من الكاميرا الثابتة (40ء۵401اء) لعدة أسباب: 
أحس أنها كانت غير قادرة على تحقيق مثل هذا التملك. فى نفس الوقت, إنها أداة 
مذهلة تسمح لك بفعل أشياء من المستحيل تحقيقها من غيرها. وقد رتبت أخيرا لإيجاد 
مشغل كاميرا (۳هء۵iةءاء)‏ والمفترض أن يكون قويا كى يصور بالطريقة التى أحبها - 
فی کلمات أخری» فان کامیرا (۳ھالھهاء) تشبه تلك التى تصور لقطة التراكنج 
على قضبان. 

لكن بعيدا عن ذلك» يعد هوسى الخاص هو الولوج داخل الإطار (الكادر) من 
أسفل: تتحرلك الكاميرا وتسمح للشخصية أن تدخل الإطار من على بعد قدم منها. 
وأستخدم هذا التكنيك بطريقة مجردة, لكنه يجعل من وصول الشخصيات ديناميا على 
نحو لا يصدق. إنهم لا يظهرونء بل يهرولون داخل الإطارء ولا تظل الكاميرا تبحث عنهم. 
إنهم يقفزون من أسفل مثل العفريت فى العلبة. 

هذه الدخولات من القاع أو من الخلف للقطة هى أيضًا ذات تأثير مباشر من 
سرجيوليونى. أتذكر منظرا من الطيب والشرس والقبيح (The Good, The Bad, ıd he gly)‏ 
حیث ابلی والاش (1۲٥4ا۷۵1‏ ا۴) ينحنى تجاه قبر وفجأة, إذا بمجراف أمامه. ثم نتراجع 
للوراء ونکتشف حذاء کلينت إيستوود (۵٥٥ساءه۴‏ ۲٠نا).‏ غالبًا ما أستخدم تلك الفكرة 
على سبيل المثال» فى حلويات ومشهيات» عندما تتدحرج كرة صوف السيدة العجوز على 
الأرض. تنسحب الكاميرا فى نفس الوقت ونكتشف قدمى الجزار. هذا النوع من الحركة. 


قد تحقق على مستوى الأرض ولقطة ذات بعد بؤرى قصيرء تعد شديدة التأشر. 
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على المخرج أن يستسلم للممثلين 

لى أن هناك شيئًا واحدا لا تستطيع تعلمه» فهو كيف توجه ممثلا. التوجيه يتألف من 
إيصال رغباتك إلى شخص آخر, وأعتقد أن على كل مخرج أن يجد طريقه أو طريقتها 
الخاصة لعمل ذلك. ولكن الشىء الأساسى هو؛ أن تحب فعل ذلك. وأذكر أن اهتمامى 
الرئيسى قبل ”حلويات" حيث كنت أصور أساسا إعلانات حتى ذلك الحين» كان كيف 
تواجه الممشين» فلم أكن أعرف كيف سأكون مسئولا عن توجيههم. ولكن ما إن بدأت 
فعل ذلك» استمتعت به. فقد شعرت بان طاقاتى فيزيقيا مفعمة بالدفء. وما إن تستمتع 
بفعل ذلك» يمكنك فقط أن تفعله على نحو جيد. ولهذاء عليك أن تحب فعل ذلك. 


وأعتقد أيضنًا أن مسالة اختيار (الممثلين) هى مهمة للغابة. وغاليا ما تشير إلى أن 
تسعين فى المائة من عمل المخرج يكون قد تحقق من مسالة الاختيارء وهذا حقيقى. 
فيجب أن ¥ تتردد فى مشاهدة الكثير من الممثين. لكن هناكء أيضاء ما يتضمنه ذلك 
أنك تعرف ما تبحث عنه» لأنه بغير ذلك سيتحول كل شىء إلى اضطراب تام. ومع ذلك 
لو أن لديك الشخصية داخل ذهنك بدقةء وملف الممثين أمامكء ففجأة» ستكون 
الشخصية هناك أمامك مباشرة. وهذا إحساس مذهل. ثلاث ثوان فى بروفة أدائهاء 
عرفت أن أندریه تاتود )۸۸۵۲٥y ۲۵۲٥u(‏ هی إمیلی (ءا6٣4)‏ التی أبحٿ عنهاء وكان 
عل الاختباء خلف الكاميرا حتى ل تتمكن من رؤية دموع فرحى. وما إن قمت باختيار 
ممثلك» فسيكون من السهل توجيهه» والذى لا يعنى أنه سيغير من أسلوب أدائه. 
والخطا الأعظم الذى قد يرتكبه مخرج شاب هى أنه يريد أن يرى ما قد يفعله الممثل. إن 
الأمر يشبه أن تطلب من فنان تصميم لوحة إعلان ثم تقوم بتصميمها نيابة عنه. الممثل 
هو مؤد. فهو يؤدى كلماتك. إنه حقيقى أنك احيانا تنتابك فكرة محددة عما تريده. 
وتريد إظهارهاء لكن عليك أن تفعل كل شىء. بقدر الإمكان أتجنب ذلك. وإلاء فربماء 
تحبط أو تخيف الممثل. 

ليست هناك ممثلات» اثنتان منهن متشابهتان» وعلى المخرج أن بتكيف معهنء 
وليس العكس. أحياناء عندما يحقق مخرج ما مكانة معينةء يميل ممثلون لمحاولة التكيف 
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مع تكنيك المخرج» لكن أعتقد أن ذلك خطأ. بعض الممثين يحتاجون للتحدث عن 
أدوارهم لمدة ساعات, ولكن أخرينء يأخذون الاتجاه المعاكس» ويفضلون العمل طبقا 
للحالة الغريزية أكشر. فعلی سبیل المثال یکرہ جان کلود درایفی (کں؟ (Jean Cاaude 0e‏ 
عمل بروفات. وعليك أن تحترم ذلك. عليك أن تتفهم كيف يعمل الممثلون وتحاول أن 
تتواصل معهم. 

شخصیاء أحب عمل بروفات قليلة أو على الأقل بروفة قراءة» کی أعرف ماذا 
سيفعل الممثلون. ولكننى لا أستطيع تفهم أن ييتدع مخرجون - حلقة سيكودراما كاملة 
وذلك کی یحیلوا - پهیئوا - ممثليهم للدور. أجد فى ذلك سبیلا غير محترف. من کل 
الممين الذين قابلتهمء يبدو الأمريكيون بوضوح هم الممثلين الذين يحتاجون لأقل 
توجيه. ربما لأنهم قد اعتادوا على العمل مع مخرجين يجلسون خلف جهاز مشاهدة 
الفيديوء على مبعدة خمسين ياردة من موقع التصوير. 


هفوات» أخطاءء اخطار 


قبل تصویر Resurrection) pl‏ ۴ شاهدت فيلم مدينة الأطفال المفقودين فى 
أشاهد فقط الأخطاء. من الأشياء التى فاجاتنی كانت كيفية بناء القصة. وهذه أول 
الضغط الذى يسود فی موقع التصويرء وهو ما يمنع بين الحين والحين المخرج من 
التفكير فى تفاصيل صغيرة وإنما حيوية. بعد مشاهدة - فيلم - المدينة مرة أخرى» 
ولكنى قمت باصق هذه الوصايا مع سبورة القصة lفplı «(Alien Resurrection)‏ 
وکنت منهولا عندما أری أننى قد نسيت غالبا كل هذه القواعد الواضحة. ولهذا عليك أن 
تظل حذرا من ذلك. عليك أيضنًا أن لا تتردد أبدا فى ضرورة قيام الممثلين بقراءة أولإً 
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السيناريو أو شاهد نسخة العمل الأولى للفيلم. لأنك لو رأيت أن خمسة من عشرة 
ممثلين لم يفهموا شيئاء فذلك يعنى أن لديك مشكلة.التحذير الآخر الأساسى الذى 
أقدمة للمخرجين فيما يتعلق بترابط الفيلم. وهو شىء غير محسوس ويصعب وصفه 
ولكنه يمكن أن تصادفه. أحيانا تريد تحقيق حركة كاميرا خاصة» أو أن تعرض زيا 
ممتازا لواحد من الشخصيات. لكن لو أن ذلك لا يرتبط مع الفيلم ككل فعليك التخلى 
عنه وهذا لیس سهلا دائمًا . 

انرا الصعوبة الأفظع. والخطر الداهم للمخرج هو التعلق البالغ الدقة بجدولة 
العمل. فمن تاحيةء فأنت تحاول القطع أو تبسط أشياء كى تتوافق مع الجدول وترضى 
المنتجينء لكنك تخاطر بدفع ثمن باهظ لهذا عند التوليف, إذا لم تكن مرتاحًا لما قمت 
بتصويره. ومن ناحية آخرى» عليك عمل توازتات فى الوقت المناسب. لو أنك على 
نحو متكرر تعاند المنتجين» سيؤول بك الأمر إلى أن يقف فريق العمل ضدك. 
وبالتالى فأنت على وشك الوقوع فى كارثة. ولهذاء أنت فى حاجة كى تعرف متى تلين 
ومتى تقف فى مواجهة الجميع. 


أفلام جان بيير جينيه 


«(1140) (la cité des enfants مerdus) حلويات (١۱۹۹)ء مدينة الأطفال المفقودين‎ 
(le fabuleux destin d'Amélie Poulain) anl (۹۹۷)ء‎ (Alien Resurrection) 


.)۰۰۱( 
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دافید لینش 


ولد عام ١۱۹4ء‏ ميزولاء مونتاناء أمريكا 


دافيد لينش ليس أبدا ما يمكن أن تتوقعه. الأفلام التى يصنعها هى عادة 
غريبة ومندفعةء مفعمه بالالتباس وأحيانا بالشخصيات المخيفة. لكن الرجل 
الذى يقف خلف الكاميرا هو واحد من أبسط وأدفاً المخرجين وأكثرهم سحرًا من 
كل الذين قابلتهم على الإطلاق. والذى يجعلنى أكثر من قلق عما يدور فى أعماق 
عقله الداكنة! 

كنت فقط فى السادسة عشر عندما شاهدت - فيلم - رأس مهشمة (۵۵! )Erase۲‏ 
لأول مرة. غادرت دار العرض فى نحو منتصف الفيلم لأن التجربة قد أصابتنى بعدم 
الارتياح. لقد كان الأمر كما لو أن أحدهم قد فتح الباب على فضاء قاتم» مريع فبدا 
غير حقيقى موصدا مباهج الراحة أيضا. مع الوقت» هذا ما حدث بالضبط معى - ومع 
التجين الخ احا افان للش الاسلو الل ر ب بف رها ما كن تة 
السطح؛ مثل الجراثيم المكتظة تحت العشب فى بداية فيلم المخمل الأزرق (عuا8‏ ام۷ام۷) 
أو ذلك المدخل القاتم المفزع بطريقة لا تصدق فى - فيلم - الطريق السريع الضائع 
۷2y(‏ وا۴ ائها)» وهو الفيلم الذى قررت لأجله مقابلة لينش فى لوس أنجلوس: 
استقبلنی فی منزل جمیل حدیث بالقرب من طريق مولهولاند. فى شرفة واسعة» حيث 
تحيط بنا لوحاته» أجاب لينش عن أسئلتى بطيبة قلب» مثل رجل کهل حکكيم يصغى 
إلى طفل يساله عن الحياه. وعندما انتهت المقابلة ابتسم وسالنى» إذن؟ ماذا تعتقد؟ 
هل سأحصل على الوظيفة؟ . 
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محاضرة دافيد لينش 


لم يطلب منى تدريس صنع الأفلام أبداء ولا أعتقد أننى سأكون جيدًا جدا فيه على 
فرانك دانیل. کان فصلا دراسيًا فى تحليل الفيلم» حيث يطلب من الطلاب مشاهدة 
أفلام وأن يتم التركيز على عنصر واحد محلل کل مرة: صور» صوت» موسیقی› أداء... 
للغاية. كان فصلا دراسيًا ساحرًاء لكن ما جعله تاجحًا أن دانييل» مثل كل المدرسين 
العظام» لديه المقدرة على إثارة الهمم وتحفيز الطلاب. لا أعتقد أننى أملك تلك المقدرة. 
وليست لدى معرفة موسوعية عن تاريخ السينماء ولست مؤهلا لتقديم محاضراتء أيضاء 
فيلم. بعد كل شىء» هذه هى السبيل التى تعلمتها. فى الأصل أردت أن أصير رسامًا. 
لكن بينما كنت أدرس فنون جميلةء أخرجت فيلم رسوم قصيرًا الذى عرضته بعد ذلكء 
كوسيلة. على شاشة حائطية. كان مشروعا تجريييًا: كانت الفكرة أن تجعله موجودًا 
حيا مثل اللوحة التشكيلية. شاهده أحدهم» أعجبه للغايةء وقدم لى عرضا ماليًا أن 
أصنع لحسابه فيلما آخر. حاولت» لكن بمعنى ما لم أستطع» فقال" لا يهمك. 
وتمويلا لإخراج فيلم رأس مهشمة (۸۲۵۵ ۴۲۵58۲) وهكذا بدات فى صنع الأفلام. 


مرجعیاتی 


لو أن على اختيار أفلام قدمت لى كأمثلة عن الإخراج الرائع للأفلامء أعتقد أننى 
سأاقلل منها إلى حدود أريعة أفلام. سيكون الفيلم الأول ۲/١‏ ۸ - (ج 8)» لأن طريقة 
فيللينى فى إنجازه تماثل غالبية الفنانين التشكيلين التجريديين فى عملهم - أعنىء 
إیصال مشاعر بدون قول أو إظهار ای شیء بشکل مباشر, بدون شرح أی شیء. 
فقط بنوع ما هو محض سح.. لأسباب مشابهةء سأختار أيضًا غروب 
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شمس بولیفار (۷۵۲۵ءاں‌ه‌8B‏ 0۲«ں5). فبرغم حتی إن اسلوب بیللی وایلدر (e۲لاWi‏ اا |8) 
شدید الاختلاف عن نظیره عند فیللینی (آ١١1١۴)‏ فإنه قد رتب عناصره لإنجاز القيلم 
بنفس الجو العام التجريدى» وذلك بطريقة سحرية أقل من استخدامه للحيل الأسلويية 
والتكنيكية. فهوليوود التى يصفها فى هذا الفيلم ريما لا توجد أبدّاء ولكنه يجعلنا 
نصدق وجودهاء وقد غمرنا تماما داخلهاء مثلما يحدث فى حلم. بعد ذلك سأعرض 
إجازة مسيو هيولت» وذلك بسبب وجهة النظر المذهلة التی یطرحها عبره جاکی تاتى 
(1 5م٠٩٥4ل)‏ عندما تشاهد أفلامه» ستدرك إلى أى حد يعى - ويعشق الطبيعة 
الإنسانيةء التى يمكن أن تصير موحية لعمل نفس الشىء. وأخيراء سأختار قرب 
النافذة (W٥۵ہW1 )۴٥۵۲‏ وذلك للطریقة التی برتب بها ألفرید هıتشكgك (Alfred Hitchcock)‏ 
عناصره السينمائية لإبداع - أو بالأحرىء إعادة خلق عالم كامل داخل مساحة محددة 
البعد. فلم يترك جيمس ستیوارت (8)۵۷3۲ ۳5 ھل) کرسی العجل خلال الفيلم ومع 
ذلك. من خلال وجهة نظرهء نتابع خطة قتل شديدة التعقيد. فى الفيلم» يرتب هيتشكوك 
کی يعالج شيئا ما ضخما ثم يأخذ فى تكثيفه إلى شىء ما صغير بالفعل. ويحقق ذلك 
عبر تحكم كامل لتكنيك صنع الأفلام. 


كن مخلصا للفكرة الأصلية 


فی بدایه کل فیلم» تكمن فكرة ما. ویمکن أن تطراً فی آى حين» من آى مصدر. 
فيمكن أن تأتى من ملاحظة الناس فى الشارع أو عير التأمل وحدك داخل مكتبك. 
وقد يستغرق الأمر سنوات أيضًا. وقد عرفت مثل تلك السنين العجاق» ثم من يدر 
فقد يستغرق الأمر خمس سنوات أخرى حتى تطرأً لى فكرة أخرى أحبها من أجل 
فيلم. ما تحتاجه هو الإمساك بتلك الفكرة الأصليةء تلك الومضة. وما إن تمسك بهاء 
يبدو الأمر مثل صيد للسمك: تستخدم تلك الفكرة کالطعم» الذى يجذب كل شىء آخر. 
لكن باعتبارك مخرجاء ستظل أولوياتك الأساسية هى أن تبقى مخلصنًا لتلك الفكرة الأرلى. 
ستواجه عقبات كثيرة» ويمكن للزمن أن يزيل أشياء عدة فى ذهنك. لكن أى فيلم ينتهى 
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عندما لا تكون هناك لقطة واحدة تحتاج إلى التوليف» ولا صوت واحد يحتاج إلى 
توليف صوتى. وكل قرار يحدث؛ مع ذلك فهو صغير. وكل عنصر يمكنه بالأحرى أن 
ينقلك للأمام أو يعيدك للوراء. وعليك أن تكون منفتحا لأفكار جديدةء لكن فى نفس 
الوقت» عليك أن تظل مركزا على مقصدك الأصلى. إنه نوع من نموذج فى مواجهة ما 
يمكن أن تختبر ملاءمة (صحة) كل اقتراح جديد. 


الحاجة إلى التجريب 


يحتاج أى مخرج للتفكير بعقله ويقلبه. فعليه أن يشارك بطريقة متواصلة كلا من 
ذهنه وعواطفه فى مسالة اتخاذ القرار. فحكى حكاية هى ضرورية. وأنوا ع القصص 
التى أحبها هى تلك التى تتألف من نصيب محدد من التجريد» التى تعتمد أكثر على 
فهم حدس أكثر من المنطق. عندى» تكمن قوة الفيلم خلف المهمة البسيطة لحكى قصة. 
إن الأمر يتعلق بالطريقة التى تروى بها القصةء وكيف ترتب كى تخلق عالمًا من إبداعك 
الخاص. فالفيلم قوة انبعاث أشياء غير مرئية. إنه مثل شرفة عبرها تدخل عالًا 
مختلفًاء شينًا ما شبيهًا بحلم. أعتقد أن الفيلم تلك القوة لأنه» على خلاف كل أشكال 
الفن الأخرى» يستخدم الزمن بوصفه جرا من تجريته. الموسيقى هى شبيهة أيضً بذلك. 
فأتت تبدأ على أى نحو كان» ويعد ذلك» نغمة بعد نغمةء تقوم بالبناء ببطء حتى تصل 
إلى نغمة مميزةء تلك التى تخلق عاطفة مشبوية. لكنها تنجح فقط بسبب كل النغمات 
التى تسبقهاء والطريقة التى تتوالف وتمتزج بها معا. المشكلة فى ذلكء بطبيعة الحالء 
أنه بعد حين» ستجد أن القواعد الأساسية لا يمكن أن تنجح أيضًا. فعنصر المفاجأة 
صار مفقودا. وهو ما يفسر اعتقادى بضرورة التجریب. فقد قمت بالتجریب فى كل 
أفلامى» وأحيانا أرتكب أخطاء. ولو كنت محظوظاء أدركها فى الحال, وأآقوم بتغييرها 
قبل أن ينتهى الفيلم. وإلاء سيخدم الخطأ كدرس» لى» فى الفيلم التالى. لكن 
أحیانًاء سمح التجریب لی باکتشاف شیء ما رائع لم آکن قد تخیلته أو أعددت له 
العدة. ولا شىء آخر يجازينى مثل ذلك. 
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قوة الصوت 


اكتشفت قوة الصوت منذ البداية مباشرة. عندما صنعت تلك اللوحة الحية" 
(وaintinم‏ ieا)‏ بالبروجيكتور والشاشة المنحوتة» كان هناك صوت نغمة موسيقية معزوفة 
معها. منذ ذلك الحينء آمنت داثمًا بأن الصوت هى تصف ما يسبب نجاح فيلم. فلديك 
الصورة فى جانب» والصوت على الجانب الآخرء ولو عرفت كيف تمزج بينهما بطريقة 
ملائمة» فمن ثم سيصير الكل أقوى من مجموع الأجزاء. الصورة هى نتاج عناصر 
مختلفةء معظمها بصعب التحكم فيها على نحو تام ضوء إطارء أداء... إلخ. الصوت. 
رغم ذلك - وأنا أضمن الموسيقى داخل تصنيف الصوت - هو ذات كينونة ملموسة 
ومؤثرة والذى يسكن الفيلم فيزبقيا. بطبيعة الحال» عليك أن تبحث عن الصوت المناسب 
والذى يعتمد على مجموعة أحاديث ومجموعة اختبارات. هناك قليل جدا من المخرجين 
القادرين على استخدام الصوت بعيدا عن توجهه الوظيفى الصرف. والسبب فى ذلك 
يعود إلى قلقهم بصدد الصوت فقط بعدما يتم تصوير الفيلم. مع أن جداول - العمل - 
ما بعد الإنتاج هى عادة منضبطة حتى إنهم ليس لديهم وقت كاف لمناقشة أى شىء على 
نحو مهم» سواء مع الصوت أو مع المؤلف الموسيقى. وهذا يفسر لماذا طول الأعوام الأخيرة 
- منذ المخمل الأزرق» أعتقد - أحاول أن أختار معظم الموسيقى قبل التصوير. فأقوم 
بمناقشة القصة مع المؤلف الموسيقى» أنجيلو بادامنتى (۸۲ 840a"‏ هاهو١A).‏ ونسجل 
كل صنوف الموسيقى التى أستمم إليها أثناء تصوير الفيلم» سواء عبر سماعة الأذن فى 
مناظر الحوار أو عبر مكبر الصوت (۲٠)هءمء«ده!).‏ وذلك حتى يصل كل فريق العمل فى 
الحالة المناسبة. إنه أداة عظيمة. إنه يشبه البوصلة التى تساعدك فى تحديد الاتجاه السليم. 

أفعل نقس الشىء مع الأغانى. عندما أستمع إلى آغنية أحبهاء أقوم بتسجيلها 
وأوفرها فى مكان ما حتى أجد الفيلم المناسب لاستخدمها. على سبيل المخالء 
كانت هناك أغنية لمورتال كويل (ااه٥‏ اهااه۷) أحبها اسمها ‏ أغنية إلى سيرن"*)ء 


الملاحين بغنانها فتوردهم موارد الهلاك. (المترجم). 
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حاولت استخدامها قى - فيلم - المخمل الأزرق. ولكنها لم تتناسب مع الفيلم. لذا 
أنتظرت. وعندما بدأت العمل فى - فيلم - الطريق السريع المفقود (رهس وا١‏ 5tها)»‏ 
شعرت أن هذا هو الظرف المناسب لاستخدامها. هناك أغان عديدة تعنى شيًا ما 
بالنسبة لى ونا فى حالة انتظار لاستخدامها فى فيلم من أفلامى القادمة. 


الممثلون مثل الآلات الموسيقية 


إيجاد ممشل يمكنه أداء دور محدد ليس بالصعوية بمكان. الأصعب هو إيجاد 
الممثل الملائم. ما أقصده هي لأى دور محدد» هناك ستة أو سبعة ممثلين يمكنهم ريما 
تقديم آداء جيد. لكنهم جميعا سيؤدون شيئًا ما مختلفًا. إنه يشبه قليلا الموسيقى: 
فيمكنك عزف نفس المقطوعة الموسيقية باستخدام الترومبيت أو الفلوت وكلاهما 
سيعطيانك شينًا ما رائعاء ولكن فى اتجاهين مختلفين. وعليك أن تقرر أفضل اختيار 
منهما. وما إن تختار ممتليك» ومن ثم أعتقد أن سر الحصول على أفضل أداء يرتبط 
بمدى توفير الجو الأكثر راحة على قدر ما تستطيع فى موقع التصوير. عليك توفير 
كل شىء يحتاجه الممثون لأنهم» فى النهاية هم الذين يقدمون التضحية الأكبر. هم 
الذين يقفون فى مواجهة الكاميرا. هم الذين لديهم الكثير ويفقدونه. كذلك عليهم أن 
يمتعوا أنفسهم» وهم يظلون مرعويين لما ستؤول إليه النتيجةء وهذا يفسر ضرورة أن 
يشعروا بالأمان قدر الإمكان. لم أحاول أبدا غشى أو تشويه الممثين. لا أصرخ أبدا. 
حسناء فعلياء فعلت ذلك أحيانا. لكنه دائمًا بعيدا عن تثبيط الهمم» لأننى أعتقد أن ذلك 
لصالح المنظر. عليك أن تتحدث كثيرا مع الممثلين حتى تتاكد أنك تتحرك فى نفس 
المسار. وما إن تجد أن الكل منسجم» فإن كل كلمة وكل حركة يقوم بهما الممثون 
سببدی أنها فى اتم حال. 

يمكن أن تساعد البروفات فى إيجاد أغضل نغمة. ولكن عليك أن تتسلح باليقظة. 
شخصياء دائمًا ما أشعر بالقلق إزاء افتقاد عفوية المنظر بعمل بروفات كثيرة 
أريد أن أفقد السحر الذى ينجم أحيانا عن المحاولة الأولى. 
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ارض بهواجسك 


لا يحب الناس تكرار أنقسهم» ولا يحب أحد فعل نفس الشىء المرة تلو الأخرى. 
فی نفس الوقت» الكل مأسور بذوقه أو بذوقها الخاص. وهذا شىء علبك الرضا به دون 
الوقوع فى شراكه. كل مخرج يتطورء لكنها عملية بطيئةء وليس هناك مبرر لمحاولة 
التعجل فيها. إنه من الواضح أننى أميل إلى نمط محدد من الحكاية» نمط معين 
من الشخصية. وهناك تفاصيل تعود فى كل فيلم من أفلامى» مثل (هواجس). 
فعلى سبيل المثال» أنا مفتون بالملمس (ءإu×٠٠)‏ - أعشق تلك الكلمة - إنها شىء ما 
تلعب دورا كبير فى أفلامى. ولكنها أبدا ليست قرارًا واعيًا. فعادة ما أدركها بعد ذلك. 
وليس من قبل أبدا. ولا أعتقد أبد أنها تستحق التفكير لأنه فى النهايةء ليس هناك 
شىء يمكنك فعله إزاء هواحبسك. فيمكنك فحسب التحدث على نحو ذى معنى عن أشياء 
تسحرك. يمكنك خلق قصص أو شخصيات فقط لو أنك تقع فى غرامها. إنها مثل 
النساء: فبعض الرجال فقط يعشقون الشقراوات وعلى نحو واع آو لا واع» لن يقيموا 
علاقة بسمراوات» حتى يقابلوا ريبما فى ذات يوم امرأة سمراء شديدة الخصوصية 
فتغير كل شىء. إنه نفس الشىء بالنسبه للأفلام. فالمخرجون يختارون العمل على تفس 
المستوى من الهواجس. وإنه شىء ما عليك أن لا تحاول تجنبه. على العكس عليك أن تقبله 
وريما عليك اكتشافه أيضنًا. 


حركتا الدوللى السرية 


لكل مخرج بضع حيل تكنيكية خاصة. فمثلاًء أحب أن أعزف على التباينات؛ 
أحب استخدام عدسات تعطى عمقًا راثعًا للمجال؛ وأحب اللقطات المقربة المتطرفة. 
مثل ذلك الوصل الشهير فى توحش قلب ( )W11۵4 ١٠۵۳۸‏ رغم وجود لقطة منها نظامية. 
مع ذلك» لدى طريقة خاصة فى التعامل مع حركة الدوللى. إنها شىء ما قمت 
بتجربته فى - فيلم - رأس مهمشمة» ومنذ ذلك الحين وأنا قوم باستخدامها. والطريقة 
هى أنك تثقل الدوللى بأكياس رمل حتى تصير ثقيلة فتشعر بأنها لن تتحرك أبدا. 
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ثم تجعل رجالا عديدين يسحبون الدوللىء وما إن تبدأ الحركةء ستكون بطيئة مثل قاطرة 
قطار عجوز. بعد وهلةء رغم ذلكء ستكون زاخرة بالحركةء حتى إن الرجال الذين كانوا 
يسحبونها يبدآون فى وقفهاء للإمساك والتشبث بها. عليهم جرها بكل ما يستطيعون. 
إنها مجهدة للغايةء ولكن النتيجة التى تتضح على الفيلم منسابة ورشيقة على 
نحو لا يصدق. 

أعتقد أن أفضل حركة فى كل أفلامى هى فى متظر من الرجل الفيل 
.)e Eph Man)‏ عندما تکتشق الشخصیة التی بؤدیها آنتونی هویکذز و٣٥۲۸‏ ۸۸) 
١(‏ ممه الرجل الفيل لأول مرة فتتحرلك الكاميرا قریبا کی تری رد الفعل على وجهه. 
أتحدث فى التكنيك. الحركة كانت رائعة جداء ولكن أيضنًاء ما إن تتوقف الكاميرا أمام 
وجه هوبکنز تماماء ببکی دموعا. هذا لم يكن مخططًا له على الإطلاقء إنها فقط واحدة 
من الأشياء السحرية التى تحدث فى مواقع تصوير الفيلم. ومع أنها كانت اللقطة 
الأولىء عندما شاهدت ذلك» قررت أنه من العبث حتى محاولة إعادتها مرة أخرى. 


طالما أن أفلامى تقوم سواء على مفاجاة الناس أو صدمتهمء فغالبا ما أتساعل 
عما إذا كان من الخطأً إسعاد المتفرجين. الحقيقة هى» لا أعتقد أن ذلك شينًا سيي» 
طالما أنك لا تذهب ضد إسعاد نفسك ورؤيتك كى تفعل ذلك. على أية حال من المستحيل 
إسعاد الكل. يعد ستيفن سبيلبرج (و١#طاءامS )51٠۷١‏ مخرجًا محظوظًا للغاية لأنه 
تصادف أن المتفرجين يحبون أفلامه» وإنه ممن الواضح أنه سعيد عندما يقوم 
بإخراجها. لو أنك حاولت إسعاد المتفرجينء ولكن فى سبيل إنجان ذلك عليك تحقيق 
فيلم لا تريد أن تشاهده أنت نفسك» إذن فأنت فى ورطة حقيقيةء وهذا يفسر لماذا 
أجد من العبث لأى مخرج يحترم ذاته أن لا يتحكم فى النسخة النهائية. وهناك قرارات 
عديدة كى يتخذهاء والمخرج هو صاحب القرارء وليس مجموعة من الناس الذين 
لا يملكون استثمارًا عاطفيًا تجاه الفيلم. 
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لذا فنصيحتى لكل مخرج شاب هى: كن دائم السيطرة على فيلمك من البداية 
حتى النهاية. لأنه من الأفضل أن ا تصنع فيلما على الإطلاق من أن تتخلى عن فاعلية 
القرار النهائى. لأنك إن فعلت» فسوف تعانى بكثافة. أعرف ذلك من التجرية. لقد 
صورت کثب رملی )0u٣6(‏ دون الإشراف على القطع النهائیء وكدت على شفا الانهيار 
من النتيجة التى أبعدتنى عن العمل لمدة ثلاث سنوات قبل أن أستطيع إخراج فيلم آخر. 
ولم أستطع تجاوز الأمر حتى اليوم. إته جرح لا يندمل أبدا. 


أفلام دافيد لينش 


رأس مهشمة (۱۹۷۸). الرجل الفيل (۱۹۸۰)» كثب رملى »)۱۹۸٤(‏ مخمل أزرق 
)1۹۸7ء توحش القلب (۱۹۹۰)» ذروتان توأم: حریق آمشی معی (۱۹۹۲)؛ لوميير 
وأصحابه. "Lumiere etcompaو nie"‏ (بالاشتراك مع آخرين) »)۱۹۹١(‏ الطريق السريع 
المغقود (۱۹۹۷)ء القصة المستقيمة (۱۹۹۹)» طريق خاص بمولهولاند .)١١٠(‏ 


اوليفر ستون-جون هوو ` 


ککائنین بشریین» هما على طرفی نقیض. الأول دینامی» ومتوهج» ورجل له 
زعابيب تهتز لها الأرض؛ والآخر خجول هادئ الطبع وملغز. ومع ذلك. فهما كمخرجين 
لديهما اقتراب متشابه تجاه السينماء يصنعان أفلامًا ضخمة بينما يحتفظان بها على 
نحو غير مشكوك فيه» ذاتية الطابع. كيف يرتبان لفعل ذلك عبر نظام الاستديو هو 
دون شك نبع متواصل من الإرياك والإعجاب من قبل صانعى الأفلام الآخرين. 
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ولد فى عام ١١۱۹ء‏ مدينة نيويورك 


لن يفاجاً أحد حين يعلم أن أوليفر ستون رجل حاد. لقد رتبنا ساعة واحدة لهذا 
المقابلةء ولكذها امتدت لساعتين لأن ستون لم ينقطع عن الاسترسال فى حكاياته عن 
فيتنام» والطلاق. السياسة ونقاد الأقلام ومؤامرة - فيلم - ۴۸ل جا إف كا. فلديه 
الكثير كى يتحدث عنهء ولديه طاقة رهيبةء حتى إننى أحسست لبعض الوقت منلما 
یحس مبتدئ عنید يحاول دون جدوى كبح أحد جياد السهول الأمريكية. ومع ذلك كان 
هناك شیء ما انسانی یغلف کل شیء. 

ويمكن اعتبار الحدة هى بالضبط ما يحبه المتفرجون - أو يكرهه - فى آفلام 
أوليفر ستون. فمثلما هى حال كل الفنانين أصحاب وجهة النظر القوية» ليس هناك حل 
وسط بشأن ستون. فإما أن توافق دون شروط أو ترفض أفلامه تماما . ورغم ذلك فهو 
بالتأكيد صانم أفلام أمريكى للغايةء كما أن هناك أيضًا شينًا ما أوربيا تماما فى 
اتجاه ستون فى هذه المسالة لأنه يتحدى المتفرج ويجبره أن يتنحى جانبًا. فهو المخرج 
السياسى" الوحيد عندى ضمن الذين يعملون فى هوليوود هذه الأيام. فأفلام من قبيل 
سلفادور ›)S1۷240۲(‏ وپلاتون: ١٥ھا۴»›‏ و (۴Kل)‏ جا اف کا« ود (Natural Born - :|glãıl‏ 
(5إ#الة۸ - أو حتى شارع المال (أ١٠ءا5‏ ااةW)‏ كانت اختيارات محرضة عندما صنعت. 
ومع ذلك فقد أصبحت أفلام ستون الآن دون شك كلاسيكيةء فهناك شىء ما مقلق 
بالنسبة للرأى العام الأمريكى عندما يعرض كل فيلم من أفلامه. وريما تصير أفلام 
أوليفر ستون الحالية أقل مما يمكن أن نطلق عليه كلمة عدوانيةء ولكن الرجل ¥ يزال 
يغلى من الداخل. 
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فصل أساسى مع أوليفر ستون 


غالبا ما تنتابنى الظنون حول تعليم صنع الأفلام. والسبب الوحيد الذى يجعلنى 
لا أفعله» وأعترف أننى أخجل من ذلك. هو المال. فإننى سوف أتوقف عن العمل من 
أجل ذلك الغرض» كما أننى لا أستطيع أن أمتح ذلك مجانا. أظن أنه ربما يصير مع 
شبكة الإنترنت» فيمكن أن تكون هناك وسائل جديدة لتحقيق ذلك ولكن مرة أخرى» 
لا يمكنك استبدال الشىء الأصلى بأى شى 

اُذكر عندما ذهبت إلى مدرسة الفيلم فى نيويورك» كان لدى أساتذة ملهمون جداء 
من ضمنهم هيج مانوجيان ("2أومه"ة و۳) وتلمیذه النجم» مارتين سيكورسيسى 
.)Martin Scorsese)‏ کانا لدیهما طاقة رهيبةء ومع ذلك ربما يكون التأثير الأكبر على 
عملی باعتباری مخرجًا يرجع إلى حرب فيتنام. فلقد اعتدت أن أكون شخصا عقليا. 
حتی ذهابی إلى هناك كنت مغرما غالبا بالكتابة. ولکن فی فیتنام» تغیر کل شیء أولاء 
لأننى لم أستطع الكتابة - لأسباب عملية جداء مثل الرطوية. ومع ذلك فقد كنت محاطا 
بأكثر الأماكن درامية يمكنك تخيلهاء وأردت أن أدونها . ولهذا ابتعت كاميرا وبدأت فى 
التقاط الصور. ورويدا رويداء اكتشفت حساسية الصور, التى وجدتها أكثر فعاعلية من 
حساسیة آی شیء مکتوب. أصبحت جوانیا أکثر من کونی عقلانیا. وصار ترکیزی 
أكثر حدة أيضًا . فالحرب تعطيك اقترابا لست بوصات فقط لما تراه أمام وجهك. لأنه 
عندما تسير فى الغابةء عليك أن تكون حذرا لما يواجهك. قعليك أن تكثف الست 
بوصات التى فى مواجهتك» والتی» هى بمعنى ماء ما تفعله فى السينما أَيهْنًا. 

لم أكن أدرك كل ذلك عتدما كنت هناك بطبيعة الحال. فقط عندما رجعت إلى 
نيويورك ویدأت صنع أفلامء أصبحت الأمور واضحة. فعلياء يعود الفضل لسيكورسيسى 
الذى أوحى إلى بذلك. كنت قد أخرجت ثلاثة أقلام فظيعةء ام ار یی 
لاستخدام تجربتى وأن أتحدث عنها. وهكذا أخرجت فيلمًا قصيرًا نحو اثنتى عشرة 


دقيقة اسمه العام الماضى فی فیتنام (۳ ۸۸ا۷ ۱۸ مر ایھا)» والذی هو عن التصادم 
ما بین خبراتی والحیاه فی نيويورك. وأذکر بعدما عرضته» أن طلاب السينما الآخرينء 
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الذين كانوا منافسينء واعتادوا على تمزيق بعضهم ليعض» اتتابهم الصمت بطريقة 


الشىء المضحك» مع ذلك» أن هذا التوجه الشخصى فى صنم الأفلام هو أكثر 
قبولا فی آوربا عنه فى الولايات المتحدة. عندما یبد ع تریفو (اںuه؟ں٣٣)‏ أو فیللینی (۸١م۴)‏ 
أفلاما عن حياتهما الخاصةء يسمى الناس ذلك عبقرية ولكن إذا فعلت نفس الشىء 
فى هذا البلد» سيسميه التاس هوسًا بالذات. لذا عليك الاختباء خلف مجموعة 
من الأشياء. 


فيلم يعنى وجهة نظر: كل شىء آخر هو مجرد خلفية 


أكثر شىء ذى أهمية يحتاجه مخرج هو وجهة نظر. عندما تشاهد فيلماء لو كنت 
يقظاء فسيقودك التفكير إلى ما وراء الفيلم» وهو الأمر المثير للأهمية بحق. أما الباقى 
فهو مجرد خلفية. حتى السيناريو. فى اللقطات العشر أو الخمس عشرة لقطة 
الأولى من الفيلم» يمكنك أن تعرف عما إذا كان المخرج يفكر وفيما يفكر. ومع ذلكء يعد 
الفيلم فنا تعاونياء وهو بالفعل كذلك. فی قیلم فی اى يوم حد مدد «Any Given Sunday)‏ 
مثلاء كانت لدى لقطات كثيرة للتوليف» ما يقرب من ثلاثين ألقًا وسبعمائة لقطة! 
حتى إننى استعنت بستة مؤلفين (مونتيرين). وكان لدى فى الأساس العديد من 
المؤلفين الموسيقيين. 

بعض الناس يسمونها فنا 'تعاونيا . ولكننى آكره ذاك» فالسینما جهد تعاونى» 
نعم» لکن لابد من وجود شخص ما مسئول» شخص نو رؤية تجعل منه كلا مترابطًا . 
وإلاء فالجهد التعاونى لن يثمر شيا . لدى وجهة نظر والتى هى» مرة أخرى» نتيجة 
اخبرتى فى فيتنام. فكل الأشياء التى أقوم بانتقادهاء هى» وحدتى» كل ذلك قد 
انبثق عن الحرب. لقد احتفظت بتاثير جمال وفزع كل شىء رأيته هناك. ویمعنى ماء 
تعتبر كل أفلامى آفلام حرب. رغم أن ذلك يبدو الرابط الوحيد الذى أراه قيما بينها. 
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لو أنك نظرت إلى أغلب المخرجين» ستجد لديهم جسما مترابطا العمل» مع فيلمين 
اثنين يقبلهما الكل. بالنسبة لى» يبدو الأمر فوضى. فقد لاحظت أن من يحب - قيلم - 
الأبواب )0٥٥۲5(‏ عادة ¥ يحب شارع المال ( 51۲١‏ اا۷3)ء وأن هؤلاء الذين يحبون بلاتون 
يكرهون» إنهم يقتلون بالقطرة.. إلخ. فليس هناك مجموعة من الناس سترضى بالكل. 
وهذا أمر مثير للقلق إلى حد ما. ولكننى أظن أن هذا مريع لأنه بعنى أننى متنوع. 
وهدف ما يمكن أن تستهدقه باعتبارك مخرجًا. على أية حال؛ لدى رؤيتى للأشياء» وهى 
مختلفة عن غيرى من المخرجين - والتى ا تعنى أننى الأفضل أو الأسو. 

على سبيل المثالء عندما كتبت السيناريو لفيلم ذو الندبة )8٥2١(‏ وضعت رؤيتى 
الخاصة داخلهء وفعل بریان دی بالما (۴۵۱۳۵ 06 ۵۸ا8۲) شيئًا ما مختلفًاء والذى وجدته 
مذهلا. لقد كتيت فيلم عصابات» أما هوء المخرج» فقد اختار أن يصوره مئل أويرا. 
وهكذاء المناظر التى كتبتها كى تستغرق ثلاثين ثانية استمرت لمدة دقيقتين. فقد كان 
هناك الكثير من المبالغات فى كل جوانب الفيلم» ولكنها جميعا ظلت منطقية فى حدود 
رؤية دى بالماء وآعتقد أن هذا ما جعله فيلما جيدا فى النهاية. 


الاستقلالية قضية زائفة 


غالبا ما يسالوننى: كيف يمكننى عمل أفلام لاستديوهات هوليوود الضخمة 
وأحتفظ -مع ذلك- بهويتى. ولكننى لا أستطيع الرد. فهذا الجدال الكلى 
لاستديوهات مقابل المستقلين هو محض أسطورةء فهناك ما يزيد على عقلية ذهنية 
الستينيين منا فى مواجهتهم . 

تعد ستديوهات هوليوود كينونات ضرورية للغايةء فهى جميعا تعمل فى شكل 
من الفوضىء» ولو أنك ذكى وبقظء فستعرف دائمًا كيف تستغل فرصة تلك الفوضى 
عندما تصتع فيلما. لقد أردت إخراج اثنى عشر فيلما - بعضها كان سياسيا تماما - 
داخل نظام الاستديو وقمت بها فى حالة مستقلة تماما. ربما تكون للاستديوهات 
جوانبها السلبيةء ولكن تظل لها ميزة رئيسية واحدة: شبكة توزيعها الضخمة. 
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فيما يخص الجمهور. 


أصعب شىء بالفعل» هو أن تحدد ما جمهورك. لأنه يتغير. أخيرًاء اكتشفت 
أن الأمر قد تحول إلى جمهور مشاهدة التليفزيون. فلقد لاحظت إحجامًاً من الجمهور 
عن السينما الأمريكية فى العشرين عامًا الماضيةء وأعتقد أن ذلك يعود إلى التأثير 
المباشر للتليفزيون. وأود القول: لو أنك تريد صنع فيلما هذه الأيامء فالأيسر لك 
دراسة التليفزيون عن السينماء لأن هذا هو حال السوق. فلقد حجم التليفزيون 
من حدود اهتمام الجمهور. فمن الصعب أن تصنع فيلما بطيئًاء هادنًا هذه الأيام. 
لیس معنى ذلك أننی قد رغبت فی صنم فیلم هادئ أو بطىء أبدا. 


السيناريو ليس إنجيلا 


يعد التصوير أكثر جزء فى كل عملية صنع الأفلام خطورةء لأن أى شىء يمكن أن 
يحدث ولا يمكنك الحصول على فرصة ثانية. وهذا يفسر لاذاء عندما أصل إلى موقع 
التصوير فى الصباح» تكون لدى قائمة من خمس عشرة لقطة إلى عشرين أريد أن 
أصورها ذلك اليوم» ومن ثم أذهب للمطالبة بالمال مباشرة. أبدا بالأكثر أهمية لأننى لا 
أعرف أبدًا ماذا ستكون عليه الحال فى نهاية اليوم. ريما يصير عندى خمس وعشرون 
لقطة؛ وربما لقطتان فقط. عادة ما يكون لدى تصور عما تتبدى عليه الصورةء ولكننى 
أعرف أيضً أنه فى أغلب الأحوالء أننى سأقوم بتعديل تلك الرؤيةء غالبا لأن الممظين 
سيقدمون فى آخر دقيقة أفكارا اثتاء البروفات. وأنا واع تماما بذلك. السيناريو 
بالنسبة لى ليس إنجيلا. إنه سلسلة أحداث متعاقبة. وأعتقد أن من الخطورة أن تكون 
متصلبا تجاه السيناريو. فالتصوير يجب أن يصير متدفقًا. 
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لذلك دائمًا ما أبدأ بالتدرب مع الممثين. نموذجياء علينا التمرن بالفعل على المنظر 
قبل أن تذهب حتى إلى الإنتاج. ولأن الممثلين لديهم ذاكرة له» اكتشفت أن من المعتاد 
أن يؤدى ذلك إلى شىء ما جديدء على أية حال» إنه من الأفضل أن تكون وحدك معهم. 
وهذا يعنى أن عليك أن تطلب من الكل أن يغادر مكان التصوير. وأحيانا ما يستغرق 
ذلك نحو ساعةء وأحيانا ثلاث ساعات. وأحيانا لا يمكنك تصوير أولى لقطات اليوم حتى 
إلى ما بعد الغداء. فعليك الانتظار حتى تكتشف ضرورة المنظر. وأحيانا أخرى عليك 
أن تكون مرتجلا فى موقع التصوير. فى حالة - فيلم - ۸٣۴ل»‏ صورنا فقط منظر 
الاغتيال مرارا وتكرارا لمدة أسبوعين حتى أحسسنا أن لدينا مادة كافية نستفيد منها 
أثناء التوليف. 


لکل ممثل حذوده 


لدى إحساس بأن معظم المخرجين الشبان يخافون من الممثين. إتهم يتخرجون 
فى مدرسة الفيلم بخلفية تكنيكية مكثفةء لكنهم لا يعرفون كيف يتعاملون مع ممثل ما. 
بعضهم من النادر أن يتحدث مع ممثليه. وأنا مندهش من سماع أن بعض المخرجين 
الذين يصنعون أفلاما رائعة يضعون فحسب الممثلين أمام الكاميرا ويصورون. إنهم لا 
يتناقشون» إنهم ا يقومون ببروفات ا أعرف كيف يقومون بذلك لأنه» من خلال تجربتى 
الخاصةء سيعطيك الممثلون أداء رائعا لو أنك قدتهم إلى ما بداخل أنفسهم كى يظهروا 
أفضل دواخلهم. ولكن ذلك يستغرق وقتا ومناقشة. ويحب الممثلون أن يفعلوا ذلك لأن ما 
يريدوه هو أن يراهم الناس بطريقة لم يشاهدوهم فيها من قبل. لكنهم لا يستطيعون 
تحقيق ذلك بأنفسهم. كأفراد» نحن جميعا ذاتيون. وأفضل شىء نستطيع تحقيقه بوصفنا 
بشرا هو مساعدة الآخرين فى أن يصيروا أفضل. لذا وأقول ذلك باعتبارى مخرجًاء 
عليك أن تجد المادة الخامء ثم أنتقل بذاك الشخص إلى مكان لم يوجد أو توجد فيه من قبل. 
وهو ما يشرح كيف يمكتك استخراج الأفضل من الممثين. 
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بطبيعة الحالء عليك اختيار الممثلين الملائمين كى تبدأ معهم. لأنه مهما كان ما 
يقولونه» فإن للممثلين حدودهم» ولا يستطيعون تجاوز تلك الحدود. يمكنهم الارتجال. 
يمكنهم أن يتمددوا قليلاء لكنهم لن يستطيعوا أبدا أن يصيروا مختلفين عما هم عليه. 
لم أشاهد أبدا ممثلا يفعل ذلك. أقصد» أن لورنس أولیفییه (۷e۲اا©‏ ۴٣٥ھا)‏ کان يقوم 
بالتدریب من أجل شکسبیر. روپرت دی نیرو )۴۸٥٥۲ e ۸1۲٥(‏ باعتبارہ ممثلا مبدعًا کما 
يبدو له أيضسًا حدود. فلن تراه أبدا يمثل شخصية دافئة. من جانب آخرء عندما اخترت 
وودی ھارىلسون 121۲e1507(‏ yلە0ەW)‏ وجولییت لویس (isسewا‏ 6ء اانال) لفيلم ولدوا لىقتلواء 
مثلاء تفاجاً أغلب الناس. شعروا أنه اختيار بعيد عن الشخصية لكننى أحسست ذلك. 
رغم أن أغلب ما مثله من قبل كانت أفلاما كوميدية» فإن وودى هاريلسون لديه غضب 
دفين داخله. وأيضسًا فى حالة جوليت لويس» أحس تجاهها بطاقة نسائية معربدة داخلها. 
ومع ذلك فإنهما لن ينطلقا وحدهماء فلديهما علاقة رائعة داخل الفيلم. القرار الآخر 
المهم الذى يجب أن تتعامل معه بعد اختيار الممثلين هو السؤال عن وزن" الممثل. 
بطبيعه الأفلام التی قمت بإخراجھاء عادۃ أحتاج إلی ممثل قوی بشکل رئیسی کی 
يكون ركيزة. وھذا إلی حد کبیر قد تحقق باختیار کیفن کوستیر ٥٥516۲(‏ ۸ا۷٥)‏ فی ۴۸ل. 
ثم آردت وجوها معروفة كممثلين مساعدينء لأن هناك معلومات مهمة ستمرر عبر هذه 
الوجوه فتساعد المتفرج على طول الطريقء وهى تماما تشبه العلامات الدالة المحددة للطرق. 
رد الفعل الجانبى لهذاء بالطبع» هى أنه يصبح من العسير جدا أن تأتى بكل هؤلاء 
المعروفين فقط يقفون فى الخلفية طوال اليوم. سيحسون أنه قد تم استغلالهم. 


لا أسيطر على شىء 


شىء واحد لم جد أحدا من المحرجین فود به هه آنه عندما تصنع فيلماء 
فيمكن أن تكون ببساطة مخطئًا فى أشياء كثيرة. فهناك الكثير من الأرهام. فى أحد 
السيناريوهات» أحيانا ما أقرأً منظرا فأعتقد أنه رائع. ومن ثم أصنعه فى الفيلم ثم لا 
يتحقق له النجاح. أو العكس. إنها فوضى كلية. ولا أحد سيعترف بذلك. ولكن بأمانة. 
هناك ذلك العنصر. عندما أسمع الكتاب يتحدتون عن الأفلام الناجحة ويقولون» 
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'لقد كان كل ذلك فى السيناريوء فالفيلم هو بالفعل موجود على الورق" - أعتقد أنهم» 
فى أحسن الأحوال» سذج. فالأمر أكثر سلاسة من ذلك. لقد اعتدت على القول 
السيتاريو هو كل شىء" . لأن ذلك هو السبيل التى تعلمتها. لكن الآنء أعتقد أن هناك 
الكثير الذى يمكن أن يبدع من السيناريو. انظر إلى الاستدديوهات» التى تستثمر 
الكثير من وقت, ومال وطاقة تعيد كتابة السيناريوهات مرارا وتكرارا. وماذا 
يتحصلون عليه فى النهاية؟ سيناريوهات رائعة تتحول إلى أفلام فظيعة. لأن صنع 
الأفلام ا يتم بهذه الطريقة. إنها تنجح عبر طريقة سحرية. فعلى سبيل ال مثالء عندما 
قرأت سيناريو فيلم حكاية شعبية (۸٥تاءآ۴‏ ما٥)»‏ اعتقدت أن الفيلم لن ينجح أبداء ققد 
كان ثرثارا ومفرطا فى التسامح - الذاتى إلى حد لا يصدق. لكن بعد ذلك عتدما 
شاهدت الطریقة التی نفذہ بها کوینتین تارانتینو (۵ ۲۵۲۵۸٤۸‏ أا مں۵)» والممتلون الذين 
اختارهم لذلك. فأصبح مختلقًا تماما. هناك أشياء لا يمكنك كتابتهاء مثل الطريقة التى 
سينظر بها ممثل إلى ممثل آخر. ومثل هذه الأشياء الصغيرة هى كل شىء فى الفيلم. 
ولذا فإننى أعتقد أننا باعتبارنا مخرجينء لا نملك بحق التحكم فى كل شىء. 
وفى النهايةء يمكن للفيلم أن يوجهنا وليس بالأحرى العكس. 
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أفلام أوليفر ستون 
نوية فجائية (۲۵اعآم؟) »)۱۹۷٤(‏ اليد (۱۹۸۱)» سلفادور (١۱۹۸)ء‏ بلاتون 
»)۱۹۸١(‏ شارع المال (۱۹۸۷)ء دردشة راديو (۱۹۸۸)» مولود فى الرابع من يوليو 


(۱۹۸۹) الأبواب (۱۹۹۱)» ۴۸ل (۱۹۹۱). سماء وأرض .)۱۹۹١(‏ ولدوا ليقتلوا 
(٤۱۹۹)ء‏ نیکسون (٥۱۹۹)ء 1.٣ ur٣‏ (۱۹۹۷)ء ای یوم احد محدد (۱۹۹۹). 
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جون هوو 


ولد فی ۰۱۹٤١‏ جيو نجزو» الصين 


بعد عقد من سيطرة شباك تذاكر هونج كونج بأفلامها للاثارة» يحصد جون هوو 
اعتراقًا دولیًا فی عام ۱۹۸٩‏ مع فيلمه القاتل »)٠٣١ »١1۲۲(‏ فيلم صعد بنوع الإثارة إلى 
مستوی آوپرالی. 

مثل کل صانع أفلام أجنبی ناجح» تم إغراؤه بها من قبل هوليوود» ومثل العديدينء 
أدرك بسرعة أن العشب ليس أكثر اخضرارًا هناك. فكان أول أفلامه لحساب 
الاستديوهات فلم هدف صعب (۲٥و۲۵۲‏ ۳1۵۲۵) لم یکن إلا أقل من تحريبة مفرحة. "مقابلات 

ث ة للغاية سياسات كثيرة للغاية" كما يقول. وكانت النتيجة مخيبة للآمالء أيضا. 

ولكن بديلاً عنْ أن يعود إلى حيث هو محل توقير» مكث جون هوو فى الولايات المتحدة 
وأصر على ذلك. فى فيلمه التالى السهم المکسور )8۲٥۸۸ ۸۲۲٥W(‏ پرتب آوراقه کی 
يخظى قد من التحكم: ثم فى الفيلم الذى تلاهء المواجهة (۴ )۴٣۰۲‏ كان قادرا أخيرا 
على إظهار ما يمكن أن يفعله. 

اليوم» ليس هناك شك فى أن جون هووء هو أفضل مخرج لاأفلام الحركةء ولكنه 
أكثر من ذلك بكثير. فإنه مبدع حقيقى تزْخر أفلامه بقيم شخصية قوية. والسبب الذى 
تؤثر به أفلامه على المتفرجين يكمن وراء امتيازها البصرى وإبداعها الحرفىء إنها 
تمتلك شيئًا ما تفتقده عادة أكثر القنابل المتفجرة وهذا يفسر لاذا لا يمثل مفاجأة 
تامة عندما تقابل فى النهاية الرجل الذى قام بإخراج أفلام الحركة سيئة السمعة كهذه 
فيبدو خجولاء شخصا متواضع النفس» يخبرك بابتسامة مواربة بأن كل ما كان يرغبه 
هو آن يكتب شعراً. 
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قصل دراسی مع جون هوو 


متذ فيلم القاتل ۲× .)٣٠١۲‏ غالبًا ما يطلب منى أن أدرس صنع الأقلام. 
تلقيت عروضا من هونج كونج» بالطبع» وأيضًا من تایوان» برلین وأمریكا. ولكنتى 
دائمًا ما أرفضها . لیس بسبب اعتقادی بان الفيلم لا يمكن تعلمه» وإنما بسبب عدم 
اعتقادی بأننى سأصير مدرسا جیدا. فإاننی شدید الخجل كى ألقى محاضرة فى 
مواجهة قصل کامل. 

ما أفعله» مع ذلك عندما أسافر كى أروج لأفلامىء هو محاولة لقاء واحد أو اثنين 
من الطلاب بشكل خاص وأدير حوارا معهما. لو أنهما بالفعل قد صنعا أفلاماء تتسم 
مناقشاتنا بطابع حرفى. وإلاء سنتجادل حول الأفلام. وأفضل ثلاثة أفلام بالنسبة 
لی شخصیا هی جولی وجیم (٣ال‏ 4ھ esاىل)»‏ وسیکى (ە1ءرءم) و /١‏ ۸ - 1⁄۲ ۸ 
أقوم بتشجيعهما للذهاب لمشاهدة أكبر عدد من الأفلام, لأن هذه هى الطريقة التى 
تعلمت من خلالها. 

عندما كبرت فى هوج كونج» لم تكن هناك مدرسة للسينما. ثم أقيمت واحدة. 
ولكننى لم يكن فى مقدورى المواظبةء على أية حال. فوالدئ كانا شديدى الفقر والكتب 
الأولى التى قرأتها عن صنع الأفلام كانت كتبا قمت بسرقتها. أذكر أننى كنت أسير 
فى المكتبات وأقوم بزحلقة كتاب هيتشكوك. كتبه تريفو إلى ما بداخل معطفى المشمع 
الطويل. لست فخورا بهذا الكتاب. ولكن» حسناء لكن هكذا عرفت نظرية الفيلم - كما 
أننى أدمنت على طريقى إلى دور عرض الأفلام» حيث شاهدت الكثير من الأفلام. أريد 
أن أقول إن هونج كونج كانت مكانا رائعا لمحبى السينما فى ذلك الوقت. ويسبب 
الموقع الجغرافى» كنا تحت تأثير السينما الأوربيةء واليابانية والأمريكية. وتعرفنا على 
المىجة الفرنسية الجديدة بنفس مستوى أفلام حرف ب 8 الهوليووية. بالنسبة لناء كانت 
كلها متساوية. ولم نحس بأهمية تفضيل إحداها عن الأخريات فلم أقم بتفرقة ما بين 
فیلم لجاك دیمی (yہe٥ Cues‏ cھل)‏ او فیلم لسام باکنباہ (۸ .)84m ۴ek۹‏ وریما هذا 
ما يجعل آفلامى متميزة هذه الأيام» فهناك تأثير لكليهما. على أية حال» أصبحت 
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سريعا مجنوبًا بالأفلام. ومع مجموعة من الشبان» قررت صنع فيلم قصير بكاميرا ١١‏ 
مللى» وسيظل هذا الفيلم ريما الفيلم الأكثر تجريبية الذى قمت بإخراجه حتى اليوم. 
كان قصة حب: رجل يحب امرأة جدا حتى إنه يقوم بتقييدهاء تموت» وفى النهاية تتحول 
إلى فراشة وتأخذ فى الطيران عاليا. لقد قصد به أن يصير انعكاسا للجمالء والعشق 
والحرية. وكانت النتيجة سيئة للغايةء إذا قلنا الحقيقة. لكنه قد ساعدنى على القيام 
بمهمتى الأولى فى الصناعة. 


لا أعتمد على أية قواعد. فعندما أصور منظراًء أجرب كل أنواع الزوايا. أقوم 
بتغطية كل شىء من اللقطة الطويلة إلى اللقطة القريبة جداء ثم أقوم بالاختيار أثناء 
التوليف. لأن هذه هى اللحظة المناسبة للإاحساس بالمنظر فعليًا. وعند هذا الحدء أقيم 
علاقة مع شخصياتى حميمة للغاية. حتى أشعر بالفيلم وأتخذ القرارات الملائمة من 
غريزة مرحة. وهكذا ۷ أتردد أبدا فى تصوير منظر بكاميرات عديدة (أحيانا تزيد على 
خمس عشرة كاميرا قى نفس الوقت» وذلك بسبب التعقيد الفعلى لمناظر الحركة) وأحيانا 
أستخدم بعضها بسرعات مختلفة. سرعتى المفقضلة للحركة البطيئة هى ٠٠١‏ لقطة/ثانية. 
وهذا يمثل خمس السرعة العادية. وترجع أسباب هذه اللقطات البطيئة إلى أننى إذا 
أحسست بلحظة سواء درامية بشكل مميز أو حقيقية بطريقة استثنائية أحاول الإمساك 
بها وأجعلها تبقى أكبر فترة ممكنة. ولكنها أمور ا توصل إليها بالضرورة فى موقع 
التصوير. فعادة ما أكتشفها أثناء التوليف. إنها مثل حقيقة تتضح لى» أن أشعر بها 
فجاة على نحو قوى فأرغب فى تأكيدها. على سبيل المثال» لو أننى قمت بتغطية منظر 
ما من زوايا عديدة مختلفةء فريما أجد أنه لأمر عاطفى أن أحتاج أن أظل قريبا من 
الممثل. لذا أستخدم فقط اللقطة القريبة وألقى جانبا بكل ما عداها. ذلك يمكن أن 
يحدث. إنه أمر يعتمد على الحالة العامة. 
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على أيه حال أميل إلى الاعتماد على نوعين فقط من العدسات لتكوين لقطاتى: 
الزاوية الواسعة للغاية وشديدة القرب أيضنًا. فأستخدم الزاوية الواسعة لأننى عندما 
اريف مشاهدة شىء ماء أريد أن أشاهده كاملةء بمعظم التفاصيل الممكنة. أما الزاوية 
شديدة القرب» فانا أستخدمها للقطات القريبة لأننى أجدها تخلق مواجهة" حقيقية 
الممثل. لو أنك قمت بتصوير وجه أحدهم بعدسة ۲٠١‏ ملليمتراء سيشعر الجمهور بأن 
الممثل يقف بالفعل أمامه. إنها تعطى وجودا للقطةء لذا أحب المبالغات. وأى شىء وسط 
بینها هو خارج اهتمامى الشخصى. 

هناك شىء آخر آظنء أنه يميز أفلامى: فنا أميل إلى التحريك المزعج للكاميرا 
فى مناظر هى ليست بالضبط مناظر حركة. والاستثناعان الوحيدان فى ذلك هما: 
القاتل و (۴ه »)۴۸٠١‏ (المواجهة). وأعتقد أن فى ذلك يكمن افتخارى بهذين الفيلمين. 
لأنه فى كلا الفيلمينء حرکة الكاميرا تتحقق قليلا مثل موسیقی» مثل أويراء ليس 
طویلاً جداء وليست سريعة للغايةء وإنما دائمًا فى اللحظة المناسبة. هناك انتقالان 
رائعة للكاميرا فى - فيلم - المتمرس (4ءااهط١١١١)ء‏ ولكنها فقط فى مشاهد حركة. 
بينما فى فيلمى القاتل ومواجهة ٥۴(‏ ۴۵۵) فلا يهم إِن کان منظرا درامیًا أم حركيًا. 
فكل انتقالات الكاميرا بدت بنفس النغمة وينفس السرعة. 


أحب الإبداع فى موقع التصوير 


يتحدث الناس دائمًا عن صرامة استديوهات هونج كونج المميزةء وهذا إلى حد 
ما صحیح. لأن كل ما يهمها هو المال. كما يعد المتفرج الهونج كونجى شديد الشره 
فاته دائمًا ما يطلب المزيد. وبالتالى فعلى الاستديوهات تغذية ذلك. ومع ذلك لى أنك 
سلمت الاستديوهات فيلما يتضمن قيمة تجاريةء يمكنك العمل كما تريد. فهم 
سیتركونك وحدك؛ ولديك حرية إبداعية. عندما عملت هناك لم أظهر أبدًا للاستديو 
ما نوی تصویره يوميًا . فقط أقوم بتسليم المنتج النهائىء غالبًا متأخرا وزْائدً 
فى الميزانية. لكن طا لما أن القيلم سيجنى أموالاً فإنهم لا يتذمرون. 
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فى هوليوود» قصة أخرى. ما فاجأنى أكثر عندما بدأت العمل هناك. كان ذلك 
العدد الوفير الذى يتدخل فى العملية الإبداعية. كثير من الناس مع كثير من الأفكار. 
مقابلات كثيرة للغايةء كثير جدا من السياسات» قليل جدا من المخاطرة. الأمر يستغرق 
مقدارا هائلا من الطاقة كى تبقى راغبا فى التصوير بعد ذلك. والمعضلة هى أنتى 
أعتمد بكثافة على الغريزة. فأنا أحب الإبداع فى موقع التصوير. فنا لا أصنع أبدأا 
قائمة تصوير؛ وليست لدى أبدا سبورة الحكاية. حسناء أنا أفعل ذلك الآن إلى مدى 
معين» لطمأنة الاستدديوهات» ولكننى لا أستخدمها أبداء بالفعلء بسبب: كيف أشرح 
ذلك؟ أنت ترى» لو أننى أعشق امرأةء فلا أستطيع عشقها فى خيالى؛ بل أريد أن آراها 
بشحمها ودمها كى تحدث مشاعر حقيقية. إنه نفس الشىء مع منظر ما. 
فالنظرية لا تعنى شيئًا بالنسبة لى» فأنا فى حاجة كى أكون فى مكان التصوير 
الفعلی كى أكون ملهما. 

إذن عادةء أول شىء أحب أن أراه هو كيف يتحرك الممثلونء كيف يتعاملون مع 
المنظر. ثم أدمج ذلك مع أفكارى الخاصة. أقوم ببروفة قاسية. وها هى تجريتى فيها: لو 
أن المنظر عن الوحدةء أطلب من الممثل أن يمثله بطريقة تجريدية محضة. 
ويسأقول شيشًا ما مثل» "اذهب بجانب الشرفة واشعر بالوحدة انس المنظرء انس 
الشخصية» انس کل شیء آخرء فقط فكر كيف تمثل عندما تصير وحیدا" أجد آننى 
ساعدت الممثظين على استنباط مشاعر حقيقية اعتمادا على حياتهم الخاصة وإظهار 
ذلك داخل شخصياتهم» وذلك لخلق لحظة حقيقية. ربما ١‏ يحس الممثل بالراحة بالقرب 
من الشرفةء وسيقرر الذهاب للجلوس فى أحد الأركان أو حتى يستلقى. وعند حد معينء 
ينتابنى الشعور بصحة الأمور» مما ينذر بالحقيقةء وأستمر فى هذا السياق. 
وريما يعنى ذلك أننى سأغير المنظر كاملا ولكننى أفعل ذلك أولاء وفقط عتدما أحصل 
على ما أريد» عشها أدير الكاميرا. إنه أمر غريزى تمامًا؛ وريما يشبه الطريقة 
التى يعمل بها المصور التشكيلى. وأظن أنه يمكنك بسهولة تفهم لماذا يزعج 
ذلك الاستديوهات. 
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راقب عيون الممثلين 


لو أنك تريد العمل مع ممثلينء فقبل كل شىء عليك أن تقع فى غرامهم. لى أنك 
تكرهم» لا تنزعج وذلك أمر أتفهمه جيدا منذ البداية المبكرة. عندما شاهدت فيلم تريفو 
الليل الأمريكى: ۴۴ ھل . کنت مذهولا عندما أری کیف کان اهتمامه بممظیه. 
وهذا ما حاولت فعلهء أيضًا؛ فأنا أتعامل مع الممثلين كما لو أنهم جزء من عائلتى. فقبل 
بداية التصويرء أصر على تمضية وقت كثر معهم. نتحدث كثيراء وأحاول معرفة كيف 
يشعرون تجاه الحياةء ما نوعية الأفكار لديهمء ما أحلامهم. نتحدث عما يحبون 
وعما يكرهون. أحاول استكشاف ما هى ميزة كل منهم لأن ذلك هو ما أحاول التأكيد 
عليه فى الفيلم. وعادةء عندما يتحدثون معى أبدأ فى النظر إليهم كى أحاول إيجاد 
زاوية الكاميرا الأفضل بالنسبة لهم. هل سييدو هذا الممثل أفضل من هذا الجانب أم 
من ذاك الجانب» من أعلى أم من أسفل؟ إننى ألاحظ تقاصيلهم المختلفة. 

بعد ذلك ما إن نبدأ فعلياء هناك أمران مهمان. الأول بطبيعة الحال» التواصل 
مع الممثل. وكى أحقق ذلك» أحاول دائئًا إیجاد شیء ما مشترلك بینه أو بینها وپینی. 
ربما شىء ما فلسفى - لدينا نفس القيم الأخلاقية. أو ريما لدينا شىء ما أكثر من تافه - 
كلانا يحب كرة القدم. لكنه أمر مهم للغاية لأن عملية التواصل غالبا ما تعتمد على ذلك. 
الأمر الآخر الذى أوليه عنايتى الخاصة هو العيون. عندما يمثل الممثلء دائمًا ما أحدق 
فى عينيه أو عينيها. دائمًاء لأنها تخبرنی عما إذا كان أو كانت صادقة أم تبدى افتعالاً. 


موسيقى غير محسوسة 


تعد الموسيقى حيوية فى أفلامى. وأنا لا أتكلم عن الهدف من الفيلم. عندما أقوم 
بتحضير منظر» أحب الاستماع إلى لون محدد من الموسيقى. يمكن أن يكون 
کلاسیکیاء ویمکن آن یکون روك آند رول مهما کان فهو یساعدنی فی الدخول إلی جو 
المنظر. فى الواقعء غالبًاء عندما أصور مشهدًاء لا أستمع حقيقة إلى الحوار؛ وأستمر 
فى الاستماع إلى الموسيقى. أقصد, لو أنهم ممثلون جيدونء فإنهم سيلقون كلماتهم. 
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ولكننى أحب للأداء أن يتواصل مع الموسيقى» لأن ذلك هو الجو الذى يثير اهتمامى. بعد 
ذلك عندما أعمل فى حجرة التوليف» أستخدم نفس هذه الموسيقى لتوليف الصورة. 
إنها الموسيقى التى تمنح الإيقاع والتسارع المنظر. وهذا جزء من سبب استخدامى أزوايا 
كاميرا عديدة وسرعات كثيرة للغاية. لو الموسيقى تصاعدت للذروة. أحتاج إلى لقطة 
بسرعة بطيئة للغاية للوصل بهاء وهكذا. ومن ثم؛ ما إن ينتهى توليف الفيلم» تختفى تلك 
الموسيقى. أو تكون لدى توتة موسيقية مؤلفة جديدة أو أحتفظ بالمنظر دون موسيقى. 
فقط حوار. لكن فى كل حال» فالموسيقى الأصلية لا تزال هناك إنها هناك مثل طيف. 
مثل شىء ما غير مرئى أو فعلى» خافت مما يعطى المنظر حياة من داخله. 


أصنع الأفلام من أجل نفسى 


هناك سببان يبرران صنعى للأفلام. الأولء لأننى دائمًا لدى مشكلة تواصل مع 
الناس الآخرين» لذا تعد الأفلام سبيلا لخلق جسر بينى ويين بقية العالم. والثانى» لأننى 
أحب الاستكشاف» لسبر غور أشياء عن التاس وعن نقفسی. شىء واحد يثير اهتمامیى 
بشكل مميز هو محاولة اکتشاف ما یربط بین اثنین مختلفین بوضوح. وهو ما يمثل 
تيمة متكررة فى أفلامى. إنه شىء ما أود اكتشافهء ويهذا المعنى» أظن أننى أصنع 
آفلاما من أجل نفسى. حتى عندما أكون فى موقم التصوير, لا أفكر مطلقا فى 
الجمهور. ولا أسأل نفسى بتاتا عما إذا كان سيحب الفيلم أم لا؛ ولا أحاول أن أحسب 
حساب ردود أفعاله. ولا أفكر أبدا بتلك الطريقة. 


عندما تصنع فيلماء فكل شىء يجب أن ينتج من القلب» والذى يعنى أنك دائمًا 
ما تروى الحقيقة. حسناء على الأقل» حقيقتك. وأعتقد أن ذلك يفسر اذا يتأثر 
الكثيرون بأفلامى» لأننى أحاول أن أواجههم بالصدق. أحاول دائمًا أن أجعلهم الأقضل 
على قدر طاقتى. ولهذا بدأت الإخراج. لقد كافحت دائمًا كى أصنع الفيلم الرائع. 
لكننى ا أزال أشعر بأننى لم أقعل ذلك. ولذا فإننى أواصل الكفاح فى الفيلم التالى. 
إلى محاولة مرة أخرى لخلق الفيلم النموذجى الذى أتمناه. 
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أفلام جون هوو 


التنين الصغير (۱۹۷۳)ء التنين الأليف .)۱۹۷٤(‏ الأمير شوبنج بينج »)٠۹۷١(‏ 
العد التنازلى فى الكنج فو .)٠۹١١(‏ جنون المال (۱۹۷۷)ء اتبع النجم (۱۹۷۷)» تحية 
أخيرة للفروسية (۱۹۷۸)ء من العدم إلى الغنى (۱۹۷۹)ء إلى الجحيم مع الشيطان 
(۱۹۸۱)» أُوقات سعيدة (١۱۹۸)ء‏ خلاص امرأة دميمة .)۱۹۸١(‏ سفك دم - الأبطال 
بلا دموع (۱۹۸۲۳ وعرض عام »)۱۹۸١‏ الوقت الذى تحتاج فيه لصدیق .)۱۹۸٤(‏ 
اجر يا نمر» اجر (۱۹۸). غد أفضل (۱۹۸1). غد أفضل ج ۲ (۱۹۸۷). 
القاتل (۹۸۹٠)ء‏ مجرد أبطال .)۱۹۹١(‏ رصاصة فى الرأس (١۱۹۹)ء‏ لص لمرة 
واحدة (۱۹۹۱)» الملتمرس (۱۹۹۲)» هدف صعب (١۱۹۹)ء‏ السهم المكسور .)۱۹۹١(‏ 
مواجهة (۱۹۹۷). مهمة مستحيلة ۲ (۱۹۹۹). 


176 


دماء جديدة 


جویل وایثان کوین-تاکیشی کیتانو- امیر کوستاریا 
لارس فون ترایر-هونج کار-وای 


من بين الواحد والعشرين صانعً للأفلام فى هذا الكتاب» يبدو هؤلاء الستة ريما 
الوحيدين الذين يعتبرون فى طليعة صنع الأفلام عبر العشر سنوات الماضية. وتبدو 
الصفة الدولية لهذه المجموعة مصادفة أكثر منها أى شىء آخر. ومع ذلكء فإن حقيقة 
أن الأمريكيين الوحيدين فى هذه الفئة هما صانعا أفلام مستقلانء أمر ليس مفاجاة. 
طالما آن معظم العمل الأصلى الذى برز خلال العقد الأخير قد تم صنعه من قبل 
مستقلين وليس من قبل ستديوهات الفيلم الضخمة. 
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جویل واینان کوین 
ولد جویل عام 1404« وإيتان ولد عام 1404¥ 
مینیابولیس مینیسوتا-أمریكا 


غالبًا ما أعتبر جويل وإيثان كوين أسواً حواريين يمكنك تخيلهما. فهما يبدوان 
فى ضياع عندما يحدث أن يشرحا أفلامهماء حيث غالبا يجيبان عن الأسئلةء 
فى أفضل الأحوالء بلا نعرف" أو فى أسواً الأحوالء بلا مبالاة مرتبكة. 

بالنسبة لصحفى يكبع أحيانا الناس من الكلام المفرط فى الثرثرة. يصير هذا 
الوضع مربكا قليلا. أول مرة قابلت فيها الأخوين كوين» غادرت الحجرة وقد غمرنى 
الخوف والقلق. لأننى قد عرفت أنهما لم يخبرانى بشىء يصلح للنشر. عندما قابلتهما 
مرة ثانية.» قضيت ساعات قلائل فى تشديد أسئلتى والنتيجة كانت مشجعة بشكل 
أفضل. لذا عندما تقابلنا من أجل هذا القفصل الخاص» عرفت بالضبط ما على سؤاله 
وكيف أفعل ذلك. فهما معتادان على الاختباء خلف نموذج لإلإجابة مثل ”نحن نفعل كل 
شىء بالغريزة" والذى أثق متأكدًا فى صحتها جزئيا. لكن هناك تفكيرا غزيزا متضمنا 
فى أفلامهما يجعلنى لا أستريح لتفسيرهما. 

تقابلنا فی باریس عندما کان فیلم لیبوفیسکی الكبير ۷5)i(‏ ٠٥۴ا‏ وا8) على وشك 
العرض. لم يؤد النجاح الساحق الذى حققة فیلمهما فارجو (٥و۴۵۶)‏ قبل ذلك بعامين 
إلى إحداث تغيير لهما: فهما لا يزالان يتصرفان كاثنين من أصحاب الحرفة اللذين 
يصنعان أفلاما شخصية فى حانوتهما الصغيرء الواحد تلو الآخر» من غير هدف 
موضوعى أخر غير الرضا الشخصى. وربما هذا ما يجعلهما عطوفين بنقاوة. 
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لأن إيثان وجويل على نحو ا يصدق فى حالة تزامنء حتى إنهما على نحو منظم ينهى 
کل منهما جمل الآخر. 


فصل دراسی مع جویل وإیثان کوین 


جويل: لم نضع فى اعتبارنا أبدا مسالة التدريس هذه. وهناك سبب أنانى لذلك - 
لأتها ستسغرق وقتا طويلا وسيمنعنا ذلك من العمل على مشروعنا الخاص - ولكن 
هناك سببا عمليا آخرء وهو أنه ربما لا نملك فكرة عما يمكن ان تقوله الطلاب. فنحن 
لسنا بأقضل المتحدثين المخرجينء» عندما يحين الأوان لشرح ماذا نفعل وكيف نقعل 
ذلك. أحيانا تذهب إلى مدارس السينماء لعرض واحد من أفلامناء ونجيب عن بعض 
أسئلة تشغل بال الطلبة. لكنها تميل إلى أن تصير أسئلة محددةء والتى نادرا ما تتعلق 
بالصنعة ذاتها. ففى أغلب الأحيانء فعلياء يتطلع طلاب السينما إلى نصيحة عن كيفية 
تكسّب الأموال. 


إيثان: أعتقد أن هناك طريقة وحيدة للتعليم هى الفرجة على الأفلام. رغم ذلكء 
مرة أخرى» فأنواقنا ليست كما تطلق عليها كلاسيكية. فى الواقع» معظم الأفلام التى 
نحبها والتى ألهمتنا هى أفلام غامضة؛ تلك التى يعتبرها معظم الناس مخيفة. أذكر 
عتدما عملنا مع نیکولاس کیدج (eوCa‏ asاNico)‏ فی فیلم ٣۵(‏ ۸۲20 وہأه۴). تکلمتا عن حالة 
فرانسیس فورد کویولا (۱۹٥مع٥٥)ء‏ وأخبرناهہ أن قوس قزح فنیان (سwەطRain .)Finian‏ 
والذى لم يره أحد تقريبًاء واحد من أفلامنا المفضاة. روى لخاله حديثناء فأظن أنه قد 
اعتبرنا مخبولين منذ ذلك الحين. لذا على أية حال» لو أنتا عرضنا الصنوف هذه من 
الأفلام فى حجرة الدراسة»ء فإن ذلك يمكن أن يثير الضحك» ولكنه ليس من الضرورى 
أن يعلم أحدا كيف يصتع فيلما جيدا. ورغم ذلك فإن توضيح ضروب مختلفة من 
صنع الأفلامء وأن نصير منفتحى الذهن تجاه السينماء هو إحدى مميزات اللجوء 
إلى مدرسة للسينما. 
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جويل: الميزة الأخرى لمدرسة الفيلم هى؛ أنك تمنح بعضًاً من التجرية فى التعامل 
مع فوضى موقع التصوير. كل ذلك فى نطاق محدود بطبيعة الحال. فأنت تتعامل مع 
قريق من خمسة إلى عشرة أفراد» بميزانيات محدودة من مئات قليلة من الدولارات. 
لكن الإحساس العام بكيفية تشغيل الأمور والفاعلية التى يجب عليك التعامل بها مع 
أناس» وزمن» وحتى أموال» لا تختلف كثيرا مع ذلك. 

إيثان: لقد ذهب جويل إلى مدرسة للفيلم» ولكننى لم أذهب. تعلمت الأساسيات» 
مطرقة وسندان كيفية صنع الفيلم» وذلك بالعمل كمساعد مونتير ثم أخيرًاء مونتير. 
وأعتقد آنها طريقة جيدة بالفعل كى نتعلم» لأن التغلغل عبر كل هذه المادة الخام تجعلك 
تدرك من بداية حصول المخرج على سيناريو وتحليله» وسوف يتأتى لك أن ترى ماهية 
التغطية الصحيحة والتغطية الرديئة» سوف ترى كل اللقطات غير المستفاد بها وستفهم 
لماذا. أيضًاء إنها تمنحك فكرة طيبة عما يفعل الممثلون. سترى المادة الخام وستراها 
لقطة بعد لقطة بعد لقطةء ستلاحظ كيف تتطور. فى رأيى» إنها بالفعل أقفضل خيرة 
تعليم يمكنك الحصول عليها. تصغير لكيفية صنع فيلم» بطبيعة الحال. 


إيثان: أحاول أن أقول: إن أكبر درس تعلمناه خاص بصنع الأفلام هو أنه ليس 
هناك ریح» والذی هو عبارة عن سطر فی - کتاب - دافید مامىت )٥0 ۷i4 N2 "٩(‏ 
زید الجهد (۳٠۲-۴۱٠4-۲۸ءم5).‏ ولكننى أرى أن الدرس الأساسى هو أن عليك أن تكون 
مرنا. عليك أن تصير منفتح العقلء وأن تقبل بأنه أحيانا ا يمكنك الحصول على 
ما تريد. فلا يمكنك أن تتزوج من آفكارك الخاصة. حسنا إنه ليس صحيحًا تمامًاء 
إنه لابد أن تكون هناك فكرة رئيسية وأنت تليهاء أنت واع بهاء وأن لا تدع الظروف 
تحطمها. وأن هناك خطراء بالفعل» من أن تدع نفسك مغويا للفكرة الأصلية 
التى جعلتك مغرما بالسينما. وأن هناك غالبًا ضغوطًا كثيرة تجعلك تغير أفكارك 
لأن هناك شيا ما يحدث يجعل من الصعوبة تحقيقهاء على نحو منطقىء مالى... 
وعليك أن تعرف متى تقاوم ذلك. 
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جويل: هذا حقيقى» فعمل الأفلام هو فعل توازن. فمن جهةء فأانت فى حاجة كى 
تصير منفتحًا على أفكار جديدة لو أن واقع الموقف يتطلبهاء ولا تحاول على نحو متصلب 
إنتاج أفكارك الأولية. ولكن من الجهة الأخرى» يجب أن تكون لديك ثقة كافية فى أفكارك 
الخاصةء حتى لا تقوم بتغييرها كاستجابة لأى نوع من الطوارئ الخارجية التى تدفعك 
لجر الفيلم نحو هذه الوجهة أو تلك. لكنء حقيقةء ليست هناك دروس» ولا قواعد يمكنك 
الاعتماد عليها. إنه دائمًا موقف مرن حيث يمكنك استخدام غريزتك. 


إيثان: طالما أننا مسيطرون على الفيلم تماما من البداية إلى النهايةء فمن السهل 
أن نحافظ على إنجاز ما نود إنجازه. ومع ذلكء يظل الواقع دائمًا عقبة. فتذهب إلى 
موقع التصوير ولا ينجز المنظر بنفس الطريقة التى خطط لهاء أو أن الإضاءة لا تبدو 
كما أردت ... وحقيقة أننا نفعل فعلتا الخاص يجعل من كل شىء نريده محددا 
ومنضبطا للغاية. وربما لا تمنحنا الظروف كل ما تريد. 


السيناريو هو مجرد خطوة 


جويل: من الصعوبة تحديد من أين تنبعث رغبتنا الأوليةء أهى من الكتابة أم من 
الصور. فهمنا هو فى الحكايات» هذا مؤكد. قنحن نحب أن نروى حكايات. ولكننا لا 
نرى أن الكتابة هى أفضل شكل لإنجاز ذلك. إنها مجرد خطوة. نحن بالفعل نفكر 
ز5ط الور 

إيثان: الفارق الأساسى عندنا بين الكتابة والإخراج هو أننا نوافق على الكتابة 
لآخرين» ولكننا لا نقوم بإخراج سيناريو كتبه كاتب آخر. يرجع جزء من سبب ذاك إلى 
وجهة نظر براجماتية بوضوح: فكتابة سيناريو تستغرق أسابيع قليلةء أحيانا شهورا 
قليلة. أما إخراج فيلم فيمكنه أن يستغرق سنتين من عمر حياتنا. لذا فمن الأفضل أن 
تجعله يستحق ذلك! 


182 


جويل: أيضًاء الكتابة للآخرين هى عملية ممارسة ممتعة. إنها تمنحك الفرصة كى 
تعمل على مادة تستحق الاهتمام» ولكن لا يمكن اعتبارها فيلما خاصا بك. إنها أداة 
للتجريب بطريقة أمنة نسبيا. فنحن لا نهتم حتى بالحصول على ملاحظات إعادة الكتابة 
من الاستديوهات» بينما ۷ نقبلها نهائيا على واحد من أفلامنا الخاصة. لأنك عندما 
تكتب لآخرين» تصبح المسالة لعبة قابلة للحل. ونحن تمرح عندما نقعل ذلك. 

إيثان: عندما تعمل على أفلامنا الخاصةء مع ذلكء فتحن نحاول بالفعل أن نغض 
الطرف عما يخص وجهة النظر. ولا نتحسس كثيرًاء ولا نبين عملنا كلما تقدم» لأننا 
نجد أنك بإزاء مواجهة مستمرة بشأن معلومات تخص عملنا. فالشىء الأساسى الذى 
عليك الاهتمام به هو الوضوح. وهذا صعب تحديده بنفسك» إنه بالفعل مثل التطلع إلى 
لون بطاقتين وتسأل نفسك هل هذا سينجح أفضل من ذاك؟ . وهو أمر مختلف أن 
تريها لمجموعة من الناس وتسال» أيهما الأفضل؟ بالطبع أنت ۷ تصنع الفيلم من أجل 
نفسك؛ بل أنت تصنعه دائمًا من أجل الجمهور. ولكنه جمهور نوعى للغاية بالنسبة لنا. 
إنه نوع من الجمهور المجرد. عندما نكون فى موقع التصوير نتخذ قرارات, فدائما ما 
نتساءل: عما إذا كان منظر ما سينجح أم لاء هل سيمثل أم لاء ويالفعلء» نتساءل عن 
ذلك فيما له علاقة بالجمهورء وليس بالنسبة لنا على وجه التحديد. ولكنه يمكن 
أن ينجح بالنسبة لنا أيضً. فى الحقيقة. إن عليه أن ينجح بالنسبة لنا فى المقام الأولء 
كماأعتقد. 


تتغير رؤيتك قلیلاً کل يوم 


جويل: عندما نبداً كتابة سيناريو. لا نعرف بالضرورة عما سیکون» وأی شكل 
سيتخذه» أو أين ستدور أحداثهء ثم تنبعث فيه الحياة قليلا قليلا. إنه حقيقى أيضًا 
بالنسبة للفيلم أيضاء ولكن بطريقة مختلفة نوعا ما. معناء ريما يشبه الفيلم النهائى 
السيتاريو أكثر مما لدى المخرجين الآخرين» أساسا لأننا نميل إلى تصوير السيناريو 
ولا نغیره بتوسع فى الإنتاج. لكن من جهة أخرى» هناك تغييرات دقيقة كثيرة» كل يوم. 
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إلى حد أن الفيلم يصبح فعليًا مختلفًا فى النهاية عما كان جاهرًا فى البداية. فكل 
شىء يعتوره التغيير حتى إنك قد ا تتذكر حتى ما رؤيتك الأصلية. 

إيثان: لصنع الأقلام قواعده الخاصةء مثلما هى حال الأدب. فالكل يعرف ما التغطية 
الأساسيةء ولأنك فقط تمتلك نوعا من الأفكار شديدة التميز التى يمكن أن تنجز 
رغم أنها تكسر القواعدء فسيظل الواقع أن هتاك قواعد وأنها هناك يمكن أن تفعل. 
فهناك شىء مثل سبيل اصطلاحيةء لتغطية متظر. ويعرف المخرج الجيد ما أفضل 
طريقة لتغطيته» وأظن آن الكل يحاول السير فى ذلك الطريق. ولكن بالطبع» اتباع 
القواعد لا يضمن نجاح الفيلم. فهذا أمر يسير للغاية. 

جويل: نحن عادة ما نجدول أغلب اللقطات. لكن عندما نصل إلى موقع التصوير 
فى الصباح» نبد بإجراء بروقات مع الممثلين. نسير حول الموقع معهم قليلاء وعادة 
ما يظهرون من فهم أولى لما بداخلهم. اعتمادا على ما هى أكثر راحة أو الأكثر اهتماما 
منهم. بعد ذلك نذهب إلى مدير التصوير ونقرر» من أين سنرى الأداء» إلى أى حد 
سيعتمد على ما جاء بسيورة القصة (الجدولة). وفى أغلب الأحيان» نقوم بتجاهلهاء لأن 
الوصول إلى صيغة عملية للمنظر يجعل من سبورة القصة عملا أكاديميا. 

إيثان: نحن نعرف إلى حدود كبيرة ما نريده بالضبط لتصوير كل منظر. أحيانا 
بدقةء وعادة بشكل عام. إلى آى حد سنقوم بعمل تغطية للمنظرء يتوقف على مجموعة 
من الأمور. فنحن كثيرا ما نصور مناظر وبالذات فى معظم أفلامنا الحديثة. وخاصة 
فی فارجو (هو١۴۵)‏ بدون تغطية على الإطلاق لأنها تنفذ فى لقطة واحدة. وفى مناظر 
أخرى نقوم بعمل كثير من التغطيةء حتى إننا نتطلع كل منا إلى الآخر فى نهاية اليوم 
كاثنين من البلهاء اللذين لم يصنعا أبدًا أفلاما! 

جويل: أظن أننا نميل إلى التغطية أكثر فى بداية الفيلم» لأنه عادة ما يكون هناك 
وقت طويل ونكون متوترين قليلا ونشعر بالخوف. ثم بعد ذلكء وما إن نستعيد إيقاعناء 
نصير أكثر ثقة وثباتا . 
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توجه أعرض 


إيثان: لسنا بوضوح أنقياء بشأن أى شىء تقنى. فنحن على استعداد لتجربة أى 
شیء. ومع ذلك وقيما يتعلق بالعدساتء فريما نميل إلى استخدام عدسات أُعرض مما 
يستخدمه معظم المخرجين. هذا دائمًا صحيح. أحد أسباب ذلك هو أننا نحب تحريك 
الكاميراء والعدسات العريضة تجعل التحريك أكثر ديناميكية. وتعطى عمقا أبعد للمجال. 
من ناحية أخرى تميل العدسات الأطول إلى إطراء الممين, ومع ذلك فإننى أعرف أنها 
مهمة لكثير من المخرجينء وأعترف أنها لم تكن أبدا هكذا بالنسبة لنا. فمدير تصويرنا 
الجديد» روجر ديكنن (ك١)ةه0‏ إ#وه۴۸)» الذى عملنا معه منذ فيلم بارتون فينك 
۴٣۸(‏ 0nا8).‏ يحاول أن يغير ذلك بيطء. لا أعتقد أنه قد سبق واستخدم عدسة 
أعرض من ٠٠‏ مللى قبل أن يعمل معنا. وأعتقد أننا لم نستخدم أبدا عدسة أطول من 
٤٠‏ مللىء» التى يعتبرها معظم الآخرين بالفعل شديدة الاتساع. 

جویل: ربما یكون الفيلمان اللذان جريتا فيهما أکثرهما دم بسیط: ھام Sin‏ 00ا8" 
وٴبارتون فینك: ۶۵٥۸ ۴٣۸‏ فدم بسیط کان القیلم الآولء ویالتالی اکتسب کل شیء میزة 
الجدة. وكى نقول الحقيقة» لم نكن واثقين تماما مما نفعله. أما بالنسبة لبارتون فينك 
فلأنه أكثر فيلم مؤسلب أخرجناهء وأيضًا لأنه طرح علينا تساؤلاء كيف تصنع فيلما عن 
شاب فى حجرة. سريعًا جدًاء وتصنعه بطريقة مثيرة ومقنعة؟ لقد كان تحديًا حقيقيا. 
لکن - فیلم (ر×٥٣م )rhe Hudsucker‏ کان أیضسًا تجريييا قى صنعته المتطرفةء وفارجو 
كان تجريبيا فى واقعيته المبالغ فيهاء والتى كانت واقعية زائفة» لأنه كان مؤسلبا مه 
مثل الأفلام الأخرى. بالمقارنة بكل ذلك. لا تبدو الأفلام التى نصنعها هذه الأيام 
مغامرات حقيقية. ليس معنى ذلك أننا لا نحب ما تبدو عليهء لكنها زاخرة بما فعلناه من 
قبل» إلى حد كبير. 
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أفضل الممثلين يظلون على أفكارهم الخاصة 


جويل: لم تكن لكلينا أية خلفية تخص التمثيل؛ فنحن نوعًا ما قد أتينا إلى صتع 
الفيلم من مشوار تقنى أو من مشوار كتابةء ومختلفون عن البعض الذى یأتی من 
المسرح ويمتلك خبرة تعامل مع ممثين. لذا نحن لم نتعامل مع ممثلين محترفين عندما 
بدأنا أول قيلم لناء وأذكر إن كانت لنا أفكار محددة جِدًا عن كيف ينطق الكلام أو كيف 
تبدو القراءة. ولكن ما إن تمتلك خبرة أكثر قليلا وما إن تبدأ التعامل بخفة مع الأمرء 
ستدرك أنك تتملك فكرة وحيدة وربما لا تكون هى الفكرة الأفضل. ولذلك نستعين 
بالممثلین کی تطور من مفهومك - لیس بتقلیده ونما بتوسیعه» کی تخلق شیا ما من 
عتدياتهم والذى لم تكن لتتخيله من قبل بنقسك. 

إيثان: العمل مع ممين هو طريق باتجاهين. ولا يخبرهم المخرج عما سيفطونه 
كثيراء وإتما يشرح لهم ما يريده حتى يتمكن الممثلون من التكيف مع ذلك» ويساعدهم 
فى استكشافه لأنك ليس هناك کی تعلمهم كيف يمشون. وإنما أنت هناك کی تجعلهم 
مرتاحین» کی تمنحهم صنوفا من أشياء يتطلعون إليها منك. أحيانا يريدون التحدث 
کثیرا عما تقعل ولكن ليس بالضرورة عنه. أو أحيانا ما يكون الأمر فقط قل لى أين أقف 
وعن إيقاع ما أتحدث به" لذا فإن مسالة الحصول على إحساس ما فى الأيام القليلة 
الأولى عن دورهمء کی یصیروا حساسین تجاه ذلك. أو ربما يعنى ذلك أن يكفوا يدهم 
عن سبيلهم الخاصة. 

جویل: يحب المملون أن يعملوا فى كل نوع مختلف من الطرق. لا شك فى ذلك. 
ولكن الممين الذين يشعرون بالراحة للعمل من خلال وجهة نظر بصرية هم بالفعل 
الممثلون الذين يمتلكون أفكارًا خاصة»ء القادرون على التماشى مع كيفية تخيلك لمنظر 
هل هو موصد أم لا يتناسب مع خطتك البصرية للمنظر. لكن سيخبرونك عن أفكارهم 
الخاصة. وسيظلون أيضنًا حساسين إلى مدى محدد لما تحاول أن تفعله بصريًا. 
ویعد جيف بریدجز (e5و‏ لا ۴۴٥ل).‏ مڅلاً. شديد الشبه لما نقول. فسوف يكيف افكاره 
طبقا لرؤيتك فلديه قناعته الخاصةء ولكنه يستطيع تأديتها مع توازنها مع أفكارك. 
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إيثان: بالطبع. اختيار الممثلين مسالة مهمة. وعليك أن تصير منفتحا للمفاجاة. 
أحيانا تختار ممثلا بوضوح» وأحيانا تخاطر للحصول على شىء ما أكثر أهمية. فمثلاء 
عبور میللر (واووهاC‏ ۶٣۵اا۷)‏ لم یکن مکتویا لإیرلندی» لکن جابریل بایرنی 8/۲٣۵(‏ ۵۱ا طھG)‏ 
جاء وقال إنه يعتقد أن صوته سيكون طيبا للغاية بهذه اللكنة الإيرلندية. وأعرف أننى 
كنت أفك" نعم صحيح". ولكنه قد مثه وأدركنا أن صوته بهذه اللكنة كان طيبا بالفعل. 
ومن ثم فقد غيرتا الدور. نفس الشىء حدث مع وليام. إتش ماسى (William H. Macy)‏ 
لفارجو. وقد كان فى ترتيبنا العكس تمامًا. ممثل سمين نوعا ما أو يتحرك بطريقة 
مرتبكة. لكن جاء بيل وجعلنا نعيد تماما صورة الشخصية. وهذا ما يفسر حبنا 
الغالب لمشاهدة قراءة الممثلين. حتى ولو كنا نعرف عملهم» لكن هذا النوع يمكن 
أن يحدث. 

جويل: ما إن نختار ونبداً العمل فى موقع التصوبرء رغم ذلك» فلا نكون منفتحين 
لأية مفاجات نهائيا. فنحن ا نحب أن ندع الممثلين يرتجلونء مثلا. ولا نقول إن الممثلين 
يعيدون أحيانا كتابة سطور. أو يأتون بكلامهم الخاص» لكن هذا شىء مختلف عن 
الارتجال. فالوقت الوحید الذی نسمح به للارتجال هو وقت البروفات» کی يبرزوا شيت 
ماء ولكن الفعلى عادة لا يؤثر ذلك فى المنظر ذاته. ما تفعله عادة هو أن نطلب من 
الممثين أن يبتكروا فى أجزاء المنظر غير المكتوية» فى الخمس دقائق قبل أو بعد المنظر. 
ونجد أن ذلك يساعدهم للدخول فى المنظر بطريقة أفضل. وقد أحب جيف بريدجز 
وجون جودمان 0٥٥۵۳۸(‏ "1هل) أن يفعلا ذلك کثیرًا فى - فيلم - ليبوفسكى الكبير 
.)٣٣٠ Big Leb 0w sk(‏ وأحيانا ما يكون ذلك شددد المرح. بالفعلء» أحيانا كان ذلك 
أفضل حتى مما كتبتاه. 
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أفلام الأخوين كوين 


دم بسیط Rising Arizona) (1987( »)۱۹۸٤(‏ عبور میللر (۱۹۹۰)؛ بارتون فينك 


(۹4۱)ء )1994( »)rhe Hudsucker Proxy)‏ فار چو )1۹47ء لیبوفسکی الکبیر (۱۹۹۸)› 
يا أخى» أين أنت (١٠٠۲)ء‏ الرجل الذى لم يكن هناك .)۲٠١٠(‏ 
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تاکیشی کیتانو 


ولد عام ۰۱۹4۸ طوكيوء اليابان 


أن تنجز مقابلة بالاستعانة بمترجم هو أمر دائمًا معقد قليلاء ولكن فى حالة 
المخرج تاكيشى كيتانو فقد اقترب من حدود السوريالية. فا لمخرج» الذى يمثل غالبا 
رجل عصابات فى أفلامه الخاصة» لديه وجه جامد وصوت عميق الذى» بإضافة حد 
اللغة اليابانية. يجعل إجاباته ذات نبرة دوجماتيقية ومقتضبة. وما إن تتم ترجمتهاء رغم 
ذلك فإتھا تتحول كى تصير ساخرة أو ما ينم عن عدم الاستحسان الذاتی. وكيتانو هو 
المسئول بالفعل عن قول أشياء دون تغليفها بشىء من المرح. ولكنه يفعل ذلك بوجه 
جامد حتى إنك لا تجرؤ على الضحك؛ بل إنك سوف تحس آنه سيقتلك لو أنك لم تومئ 
برأسك احتراما. تقابلنا فی مهرجان کان السینمائی» حيث جاء لعرض فيلمه صيف 
کیکیی جیری (۸۳۴۲ Su‏ ۶'٥آزں)ا۸)»‏ کومیدیا کب ظنون الكثير من النقاد» أساسًاء 
کما أعتقد» لأنه کان فیلما کومیدیا. رغم أن کیتانو قد جعل أول ظهور له ککومیدیان 
خلال التليفزيون اليابانى» فلقد كان ذاك أساسا من خلال أفلام داكنة وعنيفة وغنائية. 
حتی إن عمله تمت مشاهدته حول العالم كبدیل يابانى لما تم بالفعل إنجازه فى نفس 
النوع فى هونج كونج. وسرعان ما حظيا بمجموعة من المعجبين» ولكن ظلت الدعاية له 
هامشية حتى» ضد كل التوقعات» حصل على الجائزة الكبرى فى مهرجان فينسيا 
السینمائی عام ۱۹۹۸ء بفيلمه هانا بى (8 )١۵١١‏ الفيلم الذى يعنى اسمه ”أعمال تارية 
فى اليابانيةء هو بالفعل أحد أفلام الجمال البصرى الرائعةء وقد جعل الجميع يدركون 
قيمة الفنان الحقيقية تاکیشیى كيتانو. 
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فصل مع تاکیشی کیتانو 


بدیلا عن تقديم دروس» أحاول الآن مع فكرة كتابة كتاب حيث أستخدم خبراتى 
باعتباری مخرجا لاقتسام آفكار» نظريات فى خطوطها الرئيسية. وأن أمنع نصائع, 
وکلاهما عن بصریات وتوجیه ممثلین» لهؤلاء الذين لم يصنعوا فيلما بعد. والشىء 
الوحيد الذى أوقفنىء لابد أن أعترف» هو الخوف من الحماقة. لو أن فنانا عظيمًا مثل 
أكيرا کوروساوا قد أعطى دروسا بعد مشواره المؤثرء فهذا أمر طبيعى الغاية. ولكننى 
لم أخرج إلا بضعة أفلام ا غير ولو أننى قد لعبت دور الأستاذ: أعلم ما سوف 
يقوله الناس: على مهلك فمن أنت حتى تقوم بذاك؟" ومن ثم تمهلت قليلاً. . 
ولكننى سأفعل ذلك يومًاً ما. 


تتابع لصور رائعة 


ليست مصادفة أن أعود إلى كوروساوا. لى أن الطلبة قد سالوننى. ما الفيلم 
العظيم؟" سوف أرسلهم على القور لمشاهدة ظل المحارب: Kagemusha‏ « وٴالسامورای 
السبعة: rhe Seven Samurai‏ أو 'راشامون: 07 “Rasha‏ . الأمر المذهل فى أفلام كوروساوء 
كما أراهاء هو دقة الصورة. قى التأطير وقى وضع الشخصيات, التكوين دائما مذهلء 
الثانيةء وستری آنها صورة جميلة. وأعتقد أن ذلك هو التعريف النموذجى للسينما: 

بالنسبة لنفسی» أنا سعيد لو وجدت عندى صورتين أو ثلائًاء ريبما ليست رائعة 
ولكن على أية حال مؤثرة جداء لتكوين أساسى للفيلم. على سبيل المثال» فى صيف 
کیکیو جیروء عرفت حتی ما قبل كتابة السيتاريو أننى أريد أن أضمن اللحظة التى 
فيها الشخصية التى أمثها تتمشى وحدها عبر الشاطئ والطفل یجری فی اتجاهه کی 
يضم يده. هذه الصورة. وأيضًا صور قليلة متهاء كانت مبررى لصنع ذلك الفيلم الخاص. 
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ومع ذلك الذى انتابنى فى ذهنى» ابتكرت حبكة وكتبت مناظر لخلق رابطة بين الصور. 
لكن فى النهايةء تعد القصة تقریبا تكأة. فسینمای هى سينما صور على نحو أكثر من 
کونها سینما آفکار. 


بدايات» مفاجآت جيدة ومفاجآت رديئة 


الرائعةء ولسوء الحظ لم اکن قادرا على فعل ذلك. 


فی الواقع» أخذ تدریبی باعتبارى مخرجًا مأخذا فرديا وبطريقة غير مخطط لها. 
فقد عملت كثيرا فى برامج للتليفزيون يحضرها حشد من الناس» وذلك أمام الكاميرا - 
أو كاميرات» فعليا فى ذلك الحين كان هناك ما يقارب الست كاميرات فى الاستديو. 
بدأت أفهم العلاقة التى تخلقها الكاميرا مع المكان ومع الممين. رويدا رويداء كانت 
عندى أفكارى الخاصة عما يجب أن يصير عليه الإخراج» ويعد وهلةء لم أعد أوافق على 
قرارات هؤلاء الذين يوجهوننى. فكنت آقول» "لاء المقروض أن تصور هذه الكاميرا بدلا 
من تلك !" ثم بدأت فى إخراج البرامج بنفسىء» بينما ظللت أمثل أمام الكاميرا. ولم 
يكن عملى الإخراجى التليفزيونى رائعا رغم كل ذلك - بعيدا عما فى رأسى - لكن بعد 
فترة وجيزة أحسست برغبة فى الانتقال إلى الشاشة الكبيرة. ومع ذلك» فقد ووجهت 
بمشكلة كبيرة وغير متوقعة: القدرة على التصديق. 

فی آول آفلامی» لم یثق بی فريق العمل. آظن آنهم ربما رأونی کنجم تليفزيونى 
يخوض نزوة بصنع فيلم. بالتسبة لى» عند وصولى إلى موقع التصوير فى اليوم الأول 
طلبت من المصور أن يبدأ فى التقاط اللقطة الأولى. فنظر إلى بحذر وسالنىء» "اذا 
تريد تصوبرها بمثل ذلك؟ لماذا لا تيدأ بلقطة تأسيسية؟" فأخيرته أنها مسألة حدس» 
إننى لا أشعر باحتياجى للقطة تأسيسية فى هذا المنظر. لكن ذلك لم يناسبه. فقد أصر 
على ضرورة ذكر مبرراتى. وأذكر أن فريق العمل بأكمله كان ينتابه» مثل المصور. 
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نفس الشعور الحذر. فلقد كانت فى رأسه فكرة أخرىء» وكان على أن أساجله لمدة ساعة 
قبل أن أحظى بما أريد. لم تكن لقطة مهمة جدا قى الواقع. وانتهى بها المطاف على 
أرضية حجرة - التقطيع - ولكنها كانت مسالة مبدأ. فقد كانت تأكيدا لمصداقيتى 
باعتبارى صانع أفلام. واستمر ذلك خلال التصوير. الشىء الآخر الذى فاجأنى أكثر فيما 
يتصل بأول فيلم» كان هذا الحد من القيود التى لا تصدق - قيود ماليةء وأخرى خاصة 
بالطقس» إنسانية وفنية - التى يمكن أن تنتج بين رؤية المخرج والتيجة النهائية. 
وأعتقدت أن عمل المخرج كان - فوق كل اعتبار - هى امتلاك أفكار جيدة. فأدركت 
بديلا عن ذلك أنه يتكون أساسًا من تنظيم كل العناصر الخارجية لكى يخلق البيئة 
الملائمة لتخصيب هذه الأفكار بفاعلية. 


الفيلم هو صندوق لعبة 

السينما هى شىء ما شخصى للغاية. عندما أصنع فيلمًاء فإننى أجعله أولاً وقبل 
كل شىء لنفسى. فإنه مثل صندوق لعبة رائع ألعب معه. صندوق لعبة غالى الثمن جداء 
بالطبع» وأحس بالخجل فى نفس الوقت من هذا الشعرر باللهو معه. جاء حينْ من 
الوقت» مع ذلك ما إن يصير الفيلم داخل علبتهء عندئذ ١‏ يظل الفيلم خاصًا بك. إنه 
من ثم قد صار لعبة الجمهور والنقاد. لكن سيظل من غير الأمانة إنكار أننى قد صنعت 
الفيلم لنفسى قبل أن أصنعه لأى أحد آخر. 

بالفعلء وهذا يفسر عدم استطاعتى قهم كيف يمكن لمخرج تصوير فيلم عن 
سيتاريو لشخص آخر, إلا لو كان لديك قدر كبير من الحرية فى تكييف السيناريو. 
وفى تلك الحالة أعتقد بأمانة أن على المخرج أن يعالجه كاملا ويجعله فى النهاية سيناريو 
خاصنًا به. هذا الجانب الشخصى المحنك مع الرؤية السينمائية تكون كلا من قوة وضعف 
مخرج ما. وقد سمعت بالفعل كثيرًا من المخرجين يقولون ذلك. ونفس الشىء يظل 
حقيقيا بالنسبة لى: فمع كل فيلم جديد» أحاول فعل شىء ما مختلف تمامًا. ولكننى 
عندما أنظر إلى النتيجة النهائيةء أدرك أننى قد صنعت بالفعل نقس الفيلم مرة أخرى. 
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ریما لیس بالضبط نفس الفیلم» ولکننی أعتقد لو أن مفتش بوليس قد قيض له أن 
بشاهده؛ فسیقول: لىس هناك شك کیتانی أنت وراء ذلك فبصماتك واضحة على 
کل جزء منه". 


خذ قرارات› حتی القرارات الاعتباطية 


أولوياتى الأساسية فى أى منظر محدد هو التكوين فى الصورة. ومن المحتمل أن 
يكون ذلك أهم من أداء الممثلين. وريما يفسر ذلك لماذا أبدأً دائمًا بوضع الكاميرا. 
عندما أصل إلى موقع التصوير فى الصباح» لا تكون لدى دائمًا فكرة ملموسة عما 
أريد تصويره» ولكننى أعرف أننى أحتاج إلى اتخاذ قرار سريم لأن فريق العمل خلفى. 
ينتظر بفارغ الصبر أن أخبره بما يجب عمله. لو أننى بدأت بالتجول قليلا حتى يأتينى 
الإلهام» فلن يدعونى أذهب» فإنهم سوف يتبعوننى أينما سرت. 

فی مرة» فی فیلم كنا نصوره على - قمة - جبل - تسللت لبضع دقائق لأننى كنت 
فى حاجة للوحدة کی أتأمل» وما إن استقریت فيما يبدو على مكان ملائم» أدركت أن 
کل فریق العمل علی نحو أعمی قد سار ورائی. کانوا فی حالة كدر عتدما طلبت منهم 
أن يبتعدوا وأن يتركونى وحدى. لذا عندما أصل فى الصباح» حتى بعد عشر دقائق ولم 
الهم بشیء» فإننى أقوم باتخاذ قرار عشوائى. أقول» "حسنا سنبدآ هنا" . وهكذا يبدا 
فريق العمل فى الاستعداد ويضعون الكاميراء ثم نحضر الممثين. فنبداً بسرعة خاطفة 
وبطبيعة الحالء» يصير حال تسع مرات من عشر غير منفذ بنجاح. ولكن فى غضون 
ذلك يكون قد استغرقت وقتا فى التأملء وأستطيع اقتراح بداية أفضل التصوير. 
لابد أن أجعل فريق العمل يتحرك ثلاث أو أريع مرات مثل ذلك قبل ما يتضح ما أحب. 
ولكن هذا أفضل من تركهم هناك وقد أضناهم الانتظار. 

من جهة أخرىء» ما إن أجد الزاوية التى أحب» أغطى نفسى قليلاء أو لا تغطيه 
على الإطلاق. فأنا أختار طريقة واحدة لتصوير منظر ثم أواصل العمل» حتى لو انتهى 
بها الأمر إلى تجاهلها أثناء التوليف» والذى يحدث أحيانا. طالما أن المصور لم يبدا 
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فى إثارة شغب» لا أجرب شيئًا آخر. من حين إلى حينء يجعله ذلك متوترا قليلا. فى 
الماضىء» كان يسالنى» تجنبا للمخاطر أن أجرب التصوير بكاميراتين أو بثلاث كاميرات. 
فعلت ذلك كى أطمئنهء لكننى أدرك أثناء التوليف أننى تقريبا ودائما أستخدم لقطات 
من الكاميرا الرئيسية. تلك التى اخترتها. لذا فقد توقفت - بعدها - عن فعل ذلك. ومع 
هذاء أعتقد أن المخرج يحتاج إلى أن يكون يقظاء ليس فى علاقته بما يطلبه من المصور 
أن يصوره - فقبل كل ذلكء ليس فى عمله - وإنما فيما يختص بالأمور العفوية والمصادفات 
التى يمكن أن تحدث فى موقع التصويرء وأن على المخرج أن يمسك بها لاستخدامها 
فی الفیلم. فى فيلم أعمال نارية (۲)5هW‏ ۴۶۵). كنا نبيدا منظرا على شاطى» بحر 
مدنا رابك تتا من الشجك الق قا فرق انراج اليش طلبكن اورف 
الحال أن يصورها. لا أعرف لماذا بطريقة ملموسة؛ ولكن انتابنى إحساس بأنه كان من 
الضرورى تصرويره» وأن هذه اللقطة ستتلاءم مع الفيلم بطريقة رائعة. عندما تحدث 
مفاجاة مثل تلك» فإنها تمدنى يراحة عظيمة. 


جرب کل شیء - تقریبا 


للستيتما قواغدها الأساسة الت تخذدت عبر تاريخها هن قبل عدن کشر هن 
صناع السينما الممتازين. وبرغم ذلك» أؤمن بذلك بخلاف احترامهاء بأن كل مخرج عليه 
تكييف تلك القواعد بطريقة شخصية فى الإخراج» والتى تعنى بشكل عام تبديلها 
ی کشرها افا 

أعرف» على سبيل المثال» قى مدارس الفيلم - فى المدارس اليابانية» على أية 
حال آنه دائمًا ما يتعلم الطلاب أن ما يصوره المصور يمثل وجهة نظر أحد ما. ولكن 
أحيانا. أصور شخصيات من زاوية عاليةء ناظرا إليهم من أسفل» حتى ولو لم يكن 
هناك أحد ما ينظر إليهم هكذاء ولم يسألنى أحد إذا ما كانت هذه وجهة نظر الرب 
أو طائر ما. فالمتفرج يجد أن ذلك مألوف. فى أحد الأفلام» صورت لقطة من 
زاوية منخفضة بعد لقطة عامةء فلم يفهم المصور شيًاء أخبرنىء» ”هذا مستحيل! 
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فهذا يعنى أن الجثة هى التى ترى ذلك ولكنه ميت" . لقد صدمته إلى حد كبير. ولكن كانت 
هذه هى السبيل التى أحسستها ولم تصدم أحدا على الإطلاق من المتفرجين. 

من ناحية أخرى» هناك أمور أرفضها ببساطة. هناك شىء واحد أكرهه فى 
الأفلام هو؛ دوران الكاميرا حول الشخصيات. لو أن هناك ثلاث شخصيات تجلس حول 
مائدة يتحدثون» فأنت غالبا ترى الكاميرا تدور حولهم. ولا أعرف لماذاء ولكننى أجد 
ذلك كاذبًا تماما. فأنا غالبا متهم بعدم أخذى لكل المزايا الممكنة للكاميراء ولكننى 
أرفض استخدام تلك الحركة خاصة. ومع ذلك» ربما يجعلك ذلك تبتسم» شىء واحد 
أريد تجربته يوما ما هو أن أضع الكاميرا فى منتصف المائدة وأن تدور ما بين 
الشخصيات كما لو أنها - على حجر - سوزان الكسولة فى مطعم صينى. ولهذاء فأنا 
على استعداد لتحريك الكاميرا أمام الشخصيات وليس خلفهم. لاذا؟ لا أستطيع 
الإجابة. أكثر فيلم من أفلامى تجريبية فى اتجاهه كان سوناتا .)5٥١41١٠(‏ عندما قمت 
نوير كنت فقا با لفقل أن تقد الاس انى كبرل تماما :ولكق ذلك ةد نلف 
بشكل أساسى بالمحتوى. حيث الشكل كان مثار الاهتمام. كان الفيلم الذى قمت 
بالتجريب فيه أكثر من ناحية الأفكار هو كيكيو جيرو. فعلى سبيل المثالء لقد سليت 
نفسى بالتصوير من وجهة نظر يعسوب. وقد كانت هناك لقطة فى البار حيث رأس 
الجرسونة تؤطر فحسب من فوقق الرأس من خلال البيرة. وهذه ليست بالضرورة لقطة 
ناجحةء ولكننى أردت تجريتها. هناك أيضًا المنظر عندما تبتعد الزاويتان. فقد أردت أن 
أصور الانعكاس على صبى صغير من خلال الغطاء المعدنى للعجلة عند رجل 
الموتوسيكل. حاولت. لكنه قد أعطانى انطباعا عكسيا: لقد بدت اللقطة كما لو أن 
الصبى كان مغادراء بينما الموتوسيكل هو الذى سيبقى. رديئة جدا. 


أختار الممثلين ممن هم ضد النمط 


أعمل بدا مع ممثلين مشهورين لأننى أجد ذلك تقريبًا خطرًا على نوع الأقلام 
التى أقوم بإخراجها. بشكل عام يقدم الممثل المشهور صورة فاعلةء وهذا من الممكن 
أن يؤدى إلى عدم توازن الفيلم» وبالإضافة إلى ذلك فهو يعوقه بدلا من أن يدعمه. 
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أكثر من ذلكء عندما أختار الممينء أتجنب هؤلاء المميزين فى نوع محدد من الأدوار 
لأنهم فيما يبدو يقومون بزيادة أدائهم المتصنع الذى من المستحيل تصحيحه. لذاء 
فعلى سبيل المثالء فى تمثيل قرد من العصابةء لا أختار أبدا ممثين قاموا بالفعل بهذا 
الدور فى أفلام أخرى. بل على العكس,. فإننى آنتقى الممثين الذين اعتادوا على تمثيل 
أدوار - أعمال مكتبية - والنتيجة هى دائما مدهشة. وسبب ظهوری أيضسًا فى آفلامى 
الخاصة هو؛ أن لدى وجها خاصًا جد تجاه الزمنء الذى يعنى أننى» مثلاء لا أتكلم 
بدا عندما يتوقع منى الآخرون ذلك. فإننى دائمًا أبتعد عن تزامن الكلام. ولو تمكنت 
من فعل ذلك بنفسیء» فإننى مسئول عن أن أقول لأجد آخر أيضًا كيف يمتنع عن الأداء 
الداخلى لمدة دقائق وهو أمر مهم للغاية فى أفلامى. 

يعد توجيه الممثظين شيئًا ما يجمع ما بين البساطة والتعقيد. وأعتقد أن سر ذلك 
هو؛ تجنب تسليم الأدوار للممثلين مبكرا للغاية. فى الواقع» من أفضل حتى إنهم 
لا يقومون باستلامها فى اليوم السابق. وإلا فإنهم سيقومون بالتدريب عليها وحدهم. 
يصورون فيلمهم الخاص داخل ذهنهم» متخيلين أشياء. وما إن يصيروا داخل موقع 
التصويرء عندما أعطيهم تعليماتی» سيكونون غير مستقرين لأن الأشياء لا تتماشى مع 
ما قاموا بتحضيره. لذاء فى أغلب الوقت» أعطيهم أدوارهم قبل التصوير مباشرة. آملا 
أن يمهلهم الوقت لتذكرها. وغالياء تكون أفضل تعليماتى الخاصة بالأداء هى كما تبدو 
فى الحياة اليومية... فيما عدا أنك ترتدى ملابس مختلفة". 


لا أعرف أين أقف باعتبارى صانع أفلام. عندما أنظر إلى السينما الآسيوية بشكل 
عام» وإلى السيتما اليابانية بشكل أخصء» أشعر غالبا كما لى كنت فلاحا تى لتوه إلى 
المدينة مرتديا أحلى ملابسه»ء ولكنه ا يزال يشعر بعدم الراحة بينهم. والأمر سيان 
عندى» ولكن هذا لا يعنى أننى اشعر بالقرب من السينما الأمريكية. إنها منمذجة 
أيضًاء شديدة الدوجماتيقيةء لايد أن يكون هناك بطل عائلةء أناس سود. 
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ومناظر لوجبات أكل... إلخ. إنها سينما تقييدية بشكل مبالغ فيهء وبالاضافة إلى ذلك 
تستطيع السينما الآسيوية أن تفعل شيئًا لا تتمكن السينما الأمريكية من فعله: التحكم 
فى استغلال الزمن. ففى السينما الأمريكية لو أن هناك أکثر من عشر ٹوان من الصمت» 
سيتململ الناس. فى آسياء لدينا علاقة أكثر طبيعية وصحية مع الزمن. فى النهايةء 
هى مسالة ضبط مجال. بالنسبة للأمريكيينء أتمنى لك قضاء وقت ممتع تعنى التمتع 
بديزنى لاند» بينما لدى انطباع بأننا يمكنتا تمضية وقت ممتع مع لعبة البينج - بونج. 
أخيرًاء أظن أن المال هو ما يتحكم فى كل أسلوب ثقافة للتصوير» وهذا أمر 


أفلام کيتانو 
عنف رجل بولیس (۱۹۸۹)» نقطة غلیان (۱۹۹۰)ء منظر بالقرب من البحر (۱۹۹۲). 


سوناتا (۱۹۹۲)» حصلت على شىء (٤۱۹۹)ء‏ عودة أطفال (١۱۹۹)ء‏ أعمال نارية 
(۱۹۹۷)؛ صیف کیکو جیرو (۱۹۹۹)ء أشقاء (۲۰۰۰). 
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إمیر كوستوريكا 


ولد عام ٤4‏ » سرایيفو» پوغسلافیا 


فى مشوار بستة أفلام فقط؛ حاز إمير كوستوريكاء ليس مرة واحدة. 
وإتما مرتينء الجائزة الكبرى لهرجان كان السينمائى» أكثر الجوائز اشتهاء بالنسبة 
لأی مخرج سينمائى. لكن ريما يعد الشىء الأكثر تاثيرا فيما يتعلق بكوستوريكا هو؛ 
كيف ينفرد بذلك النجاح. معظم مقابلات هذا الكتاب قد حدثت فى غرف فندقية 
أو فى أجنحة هادئة منعزلة. لكن عندما تقابلنا عند عرضه - لفيلم - قطة سوداء 
قطة ڊıذlء ãl (Black Cat'White Cats)‏ قترح أن يتم اللقاء قى مقهى أسفل شقته 
بباريس. خشيت من إزعاج التاس الذين يتعرقون إليه كل خمس دقائقء ولكن ذلك 
لم يحدت. 

ريما يبدو كوستوريكا بالرجل الذى لا يمكن التعرق إليه فى الحالء لكن أفلامه 
فى معظمها هى بالفعل كذلك. لو أنك لم تشاهد أبدًا فيلما من أفلامه» حاول أن تتخيل 
شيئًا ما بين سيرك الخواتم. الثلاثة الفجرى وفعل سوريالى سحرى. ريما لا تستطیع. 
وهذا ما يجعل هذا المخرج اليوغسلافى» المولد أصياد للغاية. ريما من المغرئ تأمل أن 
كل فوضاه المنظمة» هى فوضوية إلى حد التنظيم» وأن المصادفة لها دور عظيم فى إبداع 
هذه الأفلام الشعرية وغير المتوقعة. ولكن كما يمكن أن تلاحظ من درسه» أنه بينما ظل 
إمير كوستوريكا مدفوعا بهياج روحه السلافيةء فإنه يمتلك بالتحديد كل الصرامة 


والدقة اللتين يشتهر بهما ا لمخرجون الأوربيون الغربيون. 
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فصل أساسى مع إمير كوستوريكا 


فكرة القيام بتعليم شخص ما كيف يصنع فيلماء هى فكرة طموح ومثيرة أيضًاء 
لكنهاء فى رأى» ليست واقعية نهائيا. لقد قمت بتدريس السينما لمدة عامين فى جامعة 
كاليفورنيا فى نيويورك؛ وأنتهى الأمر بإحساس بأنه من المستحيل تقديم أية مؤشرات 
حقيقية عن السبيل لصنع فيلم. ومع ذلكء أعتقد بأنه من الممكن عرض أفلام معينة 
وتحليلهاء مع أمثة محددة لمناظر أو اللقطات» كى بين كيف يستخدم كل مخرج 
موهبته کی یصتع فیلما. 

بالنسبة لى» آؤمن أن الدرس الأول والأكثر أهمية مخرجى المستقبل هو؛ تعليمهم 
كيف يصيرون مؤلفين» كيف يتعلم وضع رؤيته أو رؤيتها داخل الفيلم. قبل كل ذلك 
تعد السينما فنا تعاونياء حيث تتعامل باستمرار مع الشكولك والآراء المختلفة للآخرين. 
ولدى صناع السينما الشبان غالبا أفكار كثيرة رائعة ولكن مع خبرة قليلة للغايةء وما 
يحدث أن أفكارهم هذه تتكسر عندما يواجهون متطلبات الواقع. ولكى نتجنب ذلك 
عليك أن تكون قادرا على فهم من أنت» ومن أين أتيت» وكيف لكل هذه الخبرة أن 
تترجم إلى لغة فيلمية. 

فعلى سبيل المثالء لو أنك نظرت إلى أفلام فيسكونتى (0۸۲ء5أ۷). سترى فى الحال 
أسلوب إخراجه المتأثر بحقيقة إخراجه للأوبرات. نفس الشیء مع فیللینی (ا۸:ا!ه۴): 
فيمكنك أن تلاحظ المصمم الرسام خلف المخرج. ومن الواضح أن الطريقة التى كبرت 
بها فى شوارع سراييفو. فى اتصال متواصل مع الناس» ومشحونا بطاقة نهمة لا 
تشبع» قد أثرت فى مشوارى الخاص بالسيتما. بدراسة كل أفلام صانع فيلم ويفضول, 
حتى - متذ - الدقائق الخمس الأولى» ستلاحظ أن لكل منهم طريقته الخاصة 
فى كيفية بناء فيلمه. لو أنك من ثم ميزت وقارنت بين كل اتجاهات صانعى الأفلامء 
فى النهاية ستكون قادرا على تحديد طريقك الخاص. 
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برنامجی 


تقدم كل فترة من تاريخ السينما درسا مختلفًا من يريد دراسته. فمثلاء دائمًا ما 
بدا مع طلابى بعرض فيلم الأطلنطى (۹۸۲6ا۲۵ة'ا) لجان فيجو (هوا۷ ۵۸٠ل)‏ لأنتى أحس 
أنه يمثل أفضل توازن ممكن ما بين الصوت والصورة. لقد صور هذا الفيلم فى 
الثلاثينيات المبكرة» حيث كان كل شىء لا يزال جديدا نسبياء وكان الصوت والصورة 
يستخدمان بقدر كبير من الحذر والاعتدال. الآنء عندما أشاهد أفلاما حديثةء أصدم 
من كيفية امتزاج كلا العنصرين. فهناك مبالغة منظمة أراها غير صحية على الإطلاق. 
بعد الأطلنطىء» سانتقل بشکل عام إلى جان رینوار (۲ه٣۴۴‏ ١#4ل)‏ - وفيلم - قواعد اللعبة 
(اعل سف #اوة۲ها) الذى أعتبره شخصيا التحفة الأعظم فيما يتعلق بالإخراج السيتمائى. 
بالنسبة لى» يعد هذا الفيلم ذروة الرشاقة فى التعليقء بتأطير منفذ بأبعاد بؤرية لا هى 
طويلة ولا قصيرةء دائمًا مغلفة برؤية إنسانيةء بغنى بصرى رائع وبعمق عظيم للمجال. 
أكثر من ذلك لقد کان رینوار - وريما حتى والده الصور التشکیلی - الذی أثر فی 
مزاجى للخلق الدائم للتأطير شديد العمق وشديد الغنى. حتى وأنا أصور لقطات قريبة. 
فهناك شىء ما یکمن خلفها؛ فالوجه دائمًا موصول بالعالم الذى حوله. 

إذا عدت إلى برنامجى» سأانتقل إلى الميلودرامات الهوليوودية الثلاثينيات والدروس 
المذهلة التى تقدمها المتعلقة بالبنيةء البساطةء وكفاءة السرد. كانت هناك أيضنًا السينما 
الروسية بحسها الرياضى الغالب للإخراج» ثم سينما ما بعد الحرب - الثانية الإيطالية 
مع فيللينى بطريقته فى ربط جماليات ممتازة مع نوع من الروح المتوسطية التى تجعل 
من فيلم ماء متذبذبا وجذابا مثل عرض سيرك. أخيراء هناك السينما الأمريكية 
ا وی کا کی کی ھا ھا کی 
مخرجين مٿّل سبیلبرج (و۱5۲۲ءiم8)‏ ولوکاس (ئaءسا)‏ قد انتقلا بها إلى خطة أخرى 
فى الثمانينيات. 


حضون الحياه داخل الضورة 

كانت أفلامى الأرلى كطالب خطية بدقة. كانت تمتلك تماسكاً رانعًا على المستوى 
الفتى لكنها لم تكن مثيرة للمشاهدة. وأعتقد أن واحدا من الدروس الأساسية التى 
تعلمتها أثناء دراستى السينمائية فى تشيكوسلوفاكياء كان المدى الذى تقف عنده 
السينما بين كل الفتون الأخرى فيما يتعلق بجانبها التعاونى. ۷ أتحدث فقط عن فريق 
العمل الذى يصنع الفيلم وإنما أيضنًا ما يوضع أمام الكاميرا» ما يصنع زوح المنظر 
ويبعث فيه حیاة. اکتشفت باعتبارى مخرجا أننى أملك مجالا متسعا من عناصر تحت 
تصرفى حتى إننى من أحشد نوعا من الفيسفساء حتى ينعبث وهج فريد فيبعث الحياه 
فى المتظر. هناك شیء ما موسیقی جدا تعلق به. کیا لو» فى استخدام آنواع مختلفة 
من الصوت» كنت أحاول خلق إحساس متناغم داخل لا شعور المتفرج وليس نقل رسالة 
منطقية ذهنية. وهذا يفسر لماذا أستغرق قدرا كثيرا من الوقت فى تحضير كل لقظة 
ودائما ما أتأنى فى تصويرى. أحاول أن أجعل كل مجال العناصر المختلفة متوافقا مع 
كل مجال المستويات المختلفة إلى أن تبرن العاطفة المطلوية عبر الصورة. وهذا يفسر 
أيضبًاً كل هذه الحركة الكثيفة فى أفلامى. آكره فكرة إيضاح مشاعر الشخصيات غبر 
الحوار. أشعر أن العواطف المعبر عنها بالكلمات بديلا عن الأفعال هى أداة بسيطة 
اختارتها السيتما مرارا وتكرارا فى غالب الأحيان. إتها مثل المرض. لهذا أحاول أن 
أجعل شخصياتى تتكلم قليلا بقدر الإمكانء وإذا كان عليها أن تتحدثء أتأكد من أنهم 
أو الكاميرا سيكونون فى حالة حركة. هناك منظر واحد فى - فيلم - قطة سوداءء قطة 
بيضاء ما زلت شديد الإعجاب به على وجه الخصوص. إله منظر ملين اثنين يتشبثان 
بخاتم مطاطى ويعترف كل منهما لاآخر بحبهما. قالطريقة التى صورت بها المنظر هى 
أن يدور الخاتم ويصاحب حركته حركة للكامير!. وعندئ» أن هذه الحركة الدائرية - 
فالدائرة هى الشكل الهندسى الأكثر روعة فى العالم - جعلت اللقطة ساحرية بخلاف 
الكلمات التى يمكن أن تقولها الشخصيتان الاثنتان كل منهما للآخر. ‏ 
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ذاتية كمبداً 


الخطأ الأسواً الذى يمكن لصانم أفلام شاب أن يرتكبه هو الاعتقاد بأن السينما 
هى فن موضوعى. فالسبيل الوحيدة الصحيحة كى تصبح مخرجا ليس فقط فى 
امتلاكك لوجهة نظر شخصية وإنما أيضًا أن تفرضها داخل الفيلم» على كل مستوى. 
فأنت تصنع فيلمك. كما لو أنك تصنعه لنفسل» دائمًا على أمل» بطبيعة الحالء أن ما 
احببته فيه» سيحبه أيضسًا الآخرون. لو إنك حاولت صنع فيلم للجمهورء فنك لن 
تفاجئهم. ولو آنك لم تفاجنهم» فإنك لن تجعلهم يتاملون أو يتطورون. ولهذاء يعد الفيلم 
أولا وأخيرا فيلمك. هل عليك كتابة السيناريو بنفسك كى تصير المؤلف الحقيقى للفيلم 
بأكمله؟ ¥ أعتقد ذلك. بل على العكسء» فأنا أؤمن بأن لديك حرية أروع للحركة لو أن كل 
ما تفعله هو الفيلم. عادة ما أعيد معالجة سيناريو شخص آخر, ولكن فى موقع 
التصوير» أضيف الكثير من نفسى حتى أقوم على نحو منظم بمباشرته. فالسيناريو هو 
مجرد أساس,» ركيزة أتكئ عليها لبناء هندسة الفيلم. لم أسمع لنفسى إطلاقا بأن أظل 
محبوسا داخل النص؛ أظل منفتحًا على الأفكار الجديدة التى يقدمها الممثلون أو 
ظروف التصويرء وفوق كل ذلك» ودائما ما أتأكد أن الفيلم سيحتوى على كل أنواع 
نفس العناصر الشخصية. وهذا يفسر الوجود الدائم للهائمين, للأعراس» لفرق 
موسيقية نحاسيةء وأشياء أخرى دائما فى أفلامى. فهذه هى وساوسى التى تظهر 
بانتظام» تشبه قلیلا حمامات السباحة فى لوحات هوكنى (ره٣)٤٥ه١)‏ التشكيلية. 
فالعناصر ھی دائمًا ذاتھاء ولکننی أعید وضعھا بشکل مختلف فی کل مرۃ کی تروی 
حکاية آخری. علی مستوی تکنیکی أیضاء يعد إخراجی ذاتيًا تمامًا. فكل مخرج يواجه 
من الناحية الأساسيةء معضلة عندما يحين وقت وضع الكاميرا. فلابد أن يكون هناك 
قرار فنى يتخذ معتمدًا على منطق ما وحتى تأويل أخلاقى أو اعتمادا على غريزة نقية. 
ودائمًا ما أجعل غريزتى ترشدنى ولكننى أتفهم الآخرين عندما يجدون أن المنطق أكثر 
ضمانا. على أية حال» ليست هناك بالفعل قواعد - نحوية - سينمائية. أو بالأحرى 
هناك مئات منهاء طالما أن كل مخرج يبد ع قواعده أو يبتكر قواعده الخاصة. 
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على الكاميرا أن تقرر كل شىء 


عندما أقوم بتحضير منظر ماء دائمًا ما أبداً بتحديد موضع الكاميراء طالما أثنى 
أؤمن بأن الإخراج يتضمن أولاً وقبل كل شىء التحكم فى المكان, وماذا تريد أن تراه 
داخل هذا المكان. هذا هو أساس كل سينما. الآنء يجب أن يمارس هذا التحكم فى 
المكان عبر الكاميرا. وعلى الممثين أن يمتشرا للتأطير السابق التحضير, وليس لأى 
طريقة أخرى. فأول كل شىءء» ولأسباب عمليةء فإن من الأيسر أن تطلب من ممثل ما 
أن يتكيف مع المحددات البصرية عن التكيف مع الجانب التكنيكى من أفكار الممثل. 
وحينهاء ستقوم الكاميرا بمساعدة المخرج فى توجيه الممثلين» بمعنى» لى آنه 
يعرف كيف يفرضها كعين للمنظرء فإنه يعطى للممثلين نقطة مرجعية تجعل من 
كل شىء بسيطا وواضحا. فالكاميرا هى حليف المخرج طالما أنها مصدر قوته؛ 
أا اة ال على أساسها كل قراراته حتى» ولو كانت مع ذلكء 
اعتباطية. 

فى رأيى الخاص.» فإن الخطاً الذى يرتكبه المخرجون المبتدئون هو التعامل مع 
السينما باعتبارها شكلاً من مسرح مصور؛ فيكونون شديدى الامتنان لعمل الممثلين. 
حتى إنهم يجعلون منه الأفضلية ولا يتمكنون من فرض وجهة نظرهم البصرية. وعادة 
ما يشتغل هذا الميل ضدهم» طال ما أن الممثلين فى حاجة لمن يوجههم وفى احتياج التأطير 
داخل مكان متغير الحدود. فالمخرج الذى يسمح لممثين بأن يظلوا مطلقى السراح 
سيجد نفسه فى الحال ضعيفا وغير حاسم» وسيسبب ذلك لهم الذعر والهلع. 

فى نفس الوقت عليك تجنب ضيق الأفق» فعندما يكون من المهم للغاية الاقتراب 
الملموس من تصوير منظر ماء فإنه من الأهمية القصوى أيضًاء أن تصير مستقبلا 
لمفاجات وأفكار من خارجك. ويينما أعرف دائمًا ما سيكون عليه المنظر الذى أريده. 


فمن النادر أن أتمكن من تخمين ما سيتبدى عليه فى النهاية. 
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أقترب من كل فيلم كما لو أنه أول فيلم 


لأی مخرج هدف جمالى واحد فحسب عند صنع فيلم: أن يتحفز بما ينوى تصويره. 
أعرف أنه منظر رائع عندما أشعر بدقات قلبى أسرع» ونقس مبرر صتعى للأفلام هو 
شعورى بهذا الإحساس. أحتاج للعبور إلى العالم بفعل تقديم الفيلم. وعندما أصنع 
ذلك» أؤمن بأن ذلك الإحساس يمر عبر الشاشةء وأن المتفرج سيشعر به بدوره. ولتحقيق 
هذاء برغم ذلك» أعتقد أنك فى حاجة للاقتراب من كل فيلم كما لو أنه فيلمك الأول. 
تجنب الوقوع فى الروتين. ولا تقف تقف أبدًا للاستكشاف أو للاستنباط. ومع الخبرةء صار ٠‏ 
الأمر سهلا للغاية أن تعود للعادات القديمة وللتغير البسيط للعدسات كى تخلق 
ديناميكية جديدة. لكن عليك أن توقف نفسك عن فعل ذلك. فمثلاء أرفض دائمًا تغطية 
منظر ما. فأقرر طريقة واحدة للتصوير وأثابر عليهاء حتى لو أن ذلك سيسبب صداعا. 
أثناء التوليف. فإنه تحد متواصلء ولكنه يجبرنى على التفكير فى القرارات التى على 
اتخاذها فى موقع التصوير. ولا أتردد أبدا فى الدفع بأى فكرة إلى منتهاها. هناك 
أوقات عندما كنت أجادل بشأن رد الفعل المتأخر للقطةء لكننى أجبرت نفسى على 
سبر الغور إلى أقصى حد. الدخول إلى القلب» لنفسى جوهر المنظر. وهذا يفسر كيف 
انتهت بى الحال إلى تصوير خمس عشرة أو عشرين لقطة من أجل لقطة واحدة. 
أعرف أن ذلك كثير جدا. إنه عدد ضخم. وهو مخيف بالنسبة للمنتج. ولكن عندما 
أكتشف أن ستانلى كويريك (٤ء۲اں»‏ رها١8)‏ يصور خمسين لقطة فى فيلمه الأخيرء 

فذلك يبعث الطمأنينة فى نفسى. 


هل تتذکر دوللی بیل؟ (8۵۱1 رااه٥‏ ,هاا ۲45٥ەز8)‏ (۱۹۸۷)ء عندما کان أبی فی 
رحلة عمل (O Tac na Sluzbenom Put)‏ )1۹۸0(« زمن الغجر (eز7 Vesa‏ ھ2 20( (1۹4۹)› 


حلم أریزوتا (۱۹۹۲۳)» تحت الأرض (۹). قطة سوداء قطة بيضاء (Cma mackas‏ 


(۲ e ۱) ثمانی قمص سوير‎ (١ ۹۹۸) beli macor) 
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لارس فون ترایر 


ولد عام 0 ٠»‏ کوينهاجن › دينمارك 


ا تعنى كلمة 'حلول وسط الكثير بالنسبة ل لارس فون تراير» فهو رجل المبالغات. 
وغرابة الأطوار أيضًا. حتی برغم دخول فیلم تınS‏ }ٺم ج (Breaking The Waves)‏ 
فى المسابقة الرسمية لمهرجان کان عام ١۱۹۹ء‏ فإنه لم يكترث, لأنه كان يخشى الطيران. 
فسارعت ممتلته الأولى فى الفيلم بالاتصال التليفونى به مباشرة عند العرض كى تدعوه 
يستمع إلى رد فعل المشاهدين. عندما تم اختيار فيلميه التاليين الأغبياء (sهiك| (he‏ 
وراقص فی الظلام (0۸۲۸ )03٠۴۲ 1١ ۸٩‏ للعرض مرة أخری فی مهرجان کان» أصر 
فون تراير على القيام بأطول رحلة طريق عبر أوربا بداية من الداتمرك إلى 
جنوب فرنسا فى سيارة نوم. وما إن تواصلت أفلامه» حتى أحب فون تراير أن ينتقل 
من طرف متطرف إلى آخر. لى أنك نظرت إلى تطوره باعتباره مخرجًا من عنصر جريمة 
)he Element of Crime)‏ حتى ر اقص فى الظلام ستجد أته ليس هناك منطق غير رغبة 
ظاهرة فى إبداع السينما على نحو متواصل. فى ١١٠٠ء‏ أقنع فون تراير مجموعة من 
زملائه صناع السينما الدانمركيين للتوقيع على ميثاق دوجمة ٠٠ء‏ سلسلة دقيقة مميزة 
من القيود والقواعد التى يلتزم بها هو وزملاؤه فى أفلامهم (انظر الميثاق فى إطار الدرس). 
مخرجون قلائل من بلدان أخرى قاموا باتباع هذه المنظومةء غالبًا بعد نجاح 
توماس فینتربر ج (e۲۴۲9اہ۷i ٣a5‏ ٥۸آ(‏ فی فیلمه |حتفJl (Celebration)‏ عام 4 
ويدأً أغلبهم فى تطبيق الميثاق بارتباك كلى. 
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ا أستطيع أن أدعو فون تراير بالمتساهل ولا بالدافی على نحو خاص» فقد فوجئت أن 
شخصا قضى بوضوح وقتًا طويلاً للتفكير قى العناصر التكنيكية للسينماء 
يستغرق الكثير للحديث عن الفيلم باعتباره خبرة عاطفية على نحو صاف. 


فصل أساس مع لارس فون تراير 


السبب الذى جعلنى أبدأً فى صنع الأفلامء فى البدايةء کان أننى أرى صورًاً فى 
ذھنی. کانت لدی تلك الرؤی› التی شعرت بانھا تدفعنی کی أترجمها من خلال کامیرا. 
وأظن أنه مبرر وجیه كى أبدأ فى صنع الأقلام. الآنء مع ذلكء إنه أمر مختلف كليا: لا 
تأتينى صوز فى ذهنى على الإطلاقء وصار صنع الأفلام بالفعل طريقا عندى لخلق تلك 
الصور. . إنه ليس مبررى لصنع السينما هو الذى قد تغير وإنما تجاهى لصتعها. 

فما زلت أرى صوراء لكنها صور مجردةء على عکس ما حدث من قبل عندما کانت 
ملموسة للغاية. لا أعرف كيف حدت ذلك؛ أعتقد أن ذلك نتيجة أننى أصبحت أكبرء 
نتيجة للنضج. . أظن آنك عندما تكون أصغرء يعد صتع الأفلام عبارة عن أفكار ونماذج. 
ولكن بعد ذلك ما إن تصير أكبر سناء تبداأ فى التفكير أكثر بالحياه» وتقترب بطريقة 
مختلفة من عملك» وهذا ما يسبب التغير. 

ويرغم ذلك» أقول لنفسىء» إن صتع الأفلام هو دائمًا عمل عواطف. ما لاحظته عن 
امخرجين العظام الذين أعجبت بهم هو أنك لو عرضت لى خمس دقائق لأحد أفلامهم» 
سأعرف أن عواطفهم هناك داخلها. ومع ذلك فمعظم أفلامى مختلفة جداء أعتقد أننى 
أستطيع الزعم بنفس الشىءء وأعتقد أن ما يريط بينها جميعا هى العاطفة. 

فى حالتىء لم أخطط أبدا لصنع فيلم كى أعبر عن فكرة خاصة. وأتفهم كيف 
يمكن لأحدهم أن يراها بهذه الطريقة مع أفلامى الأولى» لأنها تظهر باردة قليلا 
وحسابيةء لكن حتى فى هذه الأفلامء فى العمق منهاء كانت دائمًا تعبيرًا عن العواطف 
بالنسبة لى. والسبب الذى يجعل أفلامى هذه الأيام تظهر أقوى وتنطق عاطفةء هو فقطء 
سبب شخصىء» أعتقد أننى قد أصبحت مرسلا أفضل للعواطف. 
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المتفرج؟ ما المتفرج؟ 


أقوم بنقسى بكتابة سيناريوهاتى. ليست لدى وجهة نظر خاصة عن نظرية المؤلف, 
رغم أن الفيلم الوحيد الذى عالجته عن سيناريو كتبه شخص آخر هو فيلم لم أحبه 
نهائيا. لذا أن أن هناك فارقا بين كتابة مادتك وبين معالجة مادة شخص آخر. 
ولكن كمخرج» عليك أن تكون قادرا على أخذ عمل كاتب» وآن تجعله خاصًا بك تماما. 
ومن ناحية أخرى» يمكن الزعم بأنه حتى عندما تكتب لنفسك» فإنه دائما ما يعتمد على 
شىء ما سمعته أو رأيته؛ ويالتالىء يمعنى ماء فإنه ليس ملكك بالفعل. وكل ذلك هو آمر 
اعتباطى قلياد بالنسبة لى. 

ما أشعر به بقوةء رغم ذلك» هو أن عليك صنع فيلم من أجل نفسك وليس من أجل 
الجمهوز. لى أثك بدأك التفكير فيا تحن الخمهورء أغتقد أك ستضل وستفشل كل 
حتمى. بطبيعة الحالء لا بد أن تتملكك رغبة فى الاتصال مع آخرين» ولكن أن تقيم 
فيلما كاملا على ذلك فلن ينجع الفيلم إطلاقا. عليك أن تنجز فيلما لأنك تريد ذلك 
وليس لأنك تعتقد أن الجمهور يريده. إن ذلك فخ» وهو فخ رأيت كثيرًا من المخرجين 
یقعون فی حبائله. أشاهد فيلما وأعرف أن المخرج قد أنجزه من أجل أسباب خاطئةء 
إنه لم ينجزه لأنه يعمق يرغب فى ذلك. 

هذا لا يعنى أنه ا يمكنك إخراج أفلام تجارية. إنه فقط يعنى أن عليك أن تحب 
القبك شل أن يس الجمهور. فمخرج مثل ستيفن سبيلبرج (Steven Spielberg)‏ 
قد أخرج أفلاما تجارية جداء زلكذنى متاكد بان كل الأقلام التى صننعها مي اقام اراد 
ھی آولاً وقبل کل شیء أن یری نفسه قیها. وهذا سبپ نجاجها. 


كل فيلم يخلق لفته الخاصة 


ليست هناك قواعد لصنع الأفلام. فكل فيلم يخلق لغته الخاصة. فى أول فيلم 
أوربا »)20۸1۲٥2(‏ مثلاء لم تكن هناك لقطة غير مدونة فى السبورة. لأن ذلك كان 
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ذروتى فى "التحكم الغريب" تلك الفترة. فقد كنت أصنع أفلاما تكنيكية للغايةء وأردت 
التحكم فى كل شىء» والذى جعل من التصوير عملية مؤذية بالفعل. كما أن النتائج لم 
تكن بالضرورة أفضل. فى الواقع» فإن فيلم أوربا يعد ريما الفيلم الذى كرهته أكثر 
حتى اليوم. 
المشكلة فى رغبتك فى التحكم فى كل شىء هو؛ أتك عندما تدون فى السبورة وتخطط 
لکل شیء» فإن تصویره يصبح لیس شيئًا أكثر من واجب. والجزء المرعب فى ذلك هو . 
أن ننتهى بك الحال إلى تحقيق سبعين بالمائة - لى أنك محظوظ - مما كنت تحلم به. 
وهڏا يفسر آن طريقتى الآن فى صنع الأقلام آفضل. فى فيلم مثل الأغبياء (اهنفا)» 
مثلا. لم أضع أبدا وقتً مفكرا فى كيفية تصويره» حتى أصوره بالفعل. فلم أخطط أى 
اا ٠‏ كنت هناك قحسب» واصور ما أراه. عندما تفعل ذلك» فأنت بالفعل تبداً من 
الصفرء وكل شىء يحدث يعتبر موهبة. لذا فلا يوجد إحباط على الإطلاق. بالطبع هذا 
يبرز من حقيقة أننى كنت أصور نقسىء» وبكاميرا فيديو صغيرة. بل إنها لم تكن 
الكامیرا على الإطلاق؛ لقد کانت عینی» کانت مشاهداتی. لو ,أن ممثلاً ما قال شيئًا 
إلى من على يمينی» كنت فقط أستدير إليهء ومن ثم أستدير إلى الممثل الآخر عندما يجيب 
ورنفا اشد انا على اليسار لو أننى قد سمعت شيئًا ما يحدث هناك. بالطبع» 
هناك أشياء تفقدها مع هذا التكنيك. لكن عليك أن تختار. إحدى المزايا العظيمة 
للتصوير بالفيديو هو أن الوقت ليس عامل مخاطرة, فبعض من المناظر التى تنتهى بها 
الحال إلى دقيقة واحدة فى الفيلم تم تصويرها فى ساعةء وهى طريقة هائلة للعمل. 
(يقضد تراير هنا طبعًا العمل بكاميرا ٠٠‏ مللى وليس بكاميرا الفيديو - المؤلف). لذا 
من أجل الحفاظ على الوقت» ثابرت على العمل بكاميرا الفيديو. فإنه من الرائع أن 
تکون قادرا على أن تصور وحسب» تصور. تصور. إن ذلك يجعل إجراء بروفات عملاً 
عقيما. وأستغل بعضا من وقت قبل التصوير لمناقشة الشخصيات, ثم يعرف الممثون 
اا ف يجرى الحدث» ثم بعدها نبدأ التصوير. وربما نقوم بالتصوير 
عشرين مرة. ولن ينتابك أى ضيق بشأن المعنى. علی نحو پصبری أقصد» حتى تدخل 
ES‏ 


للكل قواعده 


يبدو أن كثيرا من الناس يعتقدون أن قواعد دوجما ٠٥‏ قد تم إقرارها كرد فعل 
على الطريقة التى يصنع بها الآخرون أفلاماء كما لو أننى أحاول وضع مسافة بينهم 
ويینى» كى أظهر أننى مختلف. وهذه ليست القضية. ففى الواقع» ولا يمكن أن تكون 
القضية لأننى» حقيقةء ليست لدى فكرة عن كيف يصتع الآخرون أفلاما. فلا أذهب أبدا 
لمشاهدة افلام؛ فأنا جاهل تماما بما يجرى فى أى مكان آخر. لذا فهذه القواعد قد برزت 
كرد فعل على عملى الخاص» فعليًا. إنها سبيل كى أضع نفسى داخل أمور أكثر تحديا. 
إنه لابد أن يثير صدى متكبراء ولكن الأمر يشبه كما لو كنت حاويا فى سيرك وتبداً 
بهذه البرتقالات الثلاثء وبعد أن تقوم بذلك لمدة سنتين» تبدأً فى التأمل هممم» سيكون 
الوضع أحلى لو كنت على حبل دقيق فى تفس الوقت..." لذا كان الأمر يشبه تلك الحالة قليلا. 
تصورت أننى بتبنى هذه القواعد» سنكتسب خبرات جديدة» وهذا ما حدث بالضبط. 

وكى أقول الحقيقةء كنت دائمًا شديد الحيطة بشأن ما أشعر بأننى أستطيع فعله 
وما لا أستطيع فعله. وتبدو قواعد الدوجما بالفعل لا شىء إذا قورنت بالقواعد غير 
المكتوية التى خلقتها لنفسى فى مثلء دعنى أقول» عنصر - من - جريمة - فليست هناك 
- حركة - بانورامية أو تحريك للكاميرا لأعلى أو لأسفل (١۱أ۲)‏ فى عنصر - من - 
جريمة. لقد منعت نفسى من فعل ذلك. فإننى أستخدم فقط الحركة كرين ولقطات 
الدوللىء وفقط على نحو متفرق, ولا أقوم أبدابتجميعها معا. هناك قواعد مسكوت عنها 
مثل تلك التى انبثقت من» لا أعرف» عقل مريض» فإننى خائف! على نحو أكثر جديةء 


أعرف أنه لابد أن يثير صدى ميكانيكيا للغايةء لكننى أعتقد أن إقامة قواعد هو اتجاه 
ضروری لأى فيلم لان المسالة الفنية هى مسالة تحدید. والتحديد بعنی وضع قواعد 
قد 0 ولفدله ك. 


ويكمن الفارق مع دوجما ٥‏ فى أننا قد قررنا وضع هذه القواعد على ورق» 
وهذا قد سبب صدمة للكثيرين. ولكننى أعتقد a‏ سواء أکانوا 
واعين بذلك أم لا » لديهم قواعدهم غير المكتوبة. ویمعنى ما أعتقد قد أن کتابتها على ررق 
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تخلق أمانة محددة. لأننى - أظن أنها تأتى فى مواجهة أغلب وجهات نظر المخرجين - 
أحب أن أرى كيف يصلع فيلما ما. وباعتبارى متفرجاء أحب إلى حد ما الشعور عندما 
أشاهده بالعملية الإبداعية التى تتخلله. والسبب الذى من أجله قمت باستخدام لقطات 
التراكتج والكرين فى - فيلم - عنصر - من - جريمة بديلا عن البان والتلت» كان أننى 
لم أرد إخفاء أى شىء. فاللقطة التراكنج كبيرة. واضحة الحركةء رغم أنه فى معظم 
الأفلام الأمريكيةء يحاول المخرجون إخفاءها. بالنسبة لهم» هى فقط طريقة ملائمة 
للانتقال من نقطة إلى أخرى» لذا فيجب أن تصير غير محسوسة..ولكننى أحاول عدم 
إخفاء كيفية حدوث الأشياء. وأشغر إننى غشاش إذا فعلت ذلك ويذلك الاعتيارء فقد 

كانت هتاك خطوة كبيرة عندما أوقفت استخدام الكاميرا الثابتة وذهنت إلى الكاميرا 

المحمولة باليد. وفى نفس الوقت» كان بالفعل قرارا فنيا. لقد قام مونتيرى بمشاهدة 
المسلسل التليفزيونى (#«ءا1). الذى استخدم الكاميرا المحمولة باليدء ووافق كلانا ' 
على اعتبارها مناسبة لفيلمى القادم» والذى كان تكسير الأمواج. وهكذا فقد كان الأمر 
نتعلق فى البداية باعتبار أسلوبى. لكن الآن ذهبت إلى أبعد من ذلك. وصنار يتعلق 
بالبعد المتحرر للكاميرا المحمولة باليد الذى أحبه. 


دوجما (۳”2و٥00) ٠٠‏ هى مجمنوعة من القواعد الصارمة تم , 

٠‏ وضحها فى ربيع ١۹۹٠ء‏ من قبل مجموعة من المخرجين الدانمركيين 

(من بيتهم لارس فون ترايير وتوماس فنتر برج» مخرج فيلم احتفال). 

لقد أقسموا على اتباع القواعد الآتية فى أفلامهم المتعاقبة: 

-١‏ يجب أن يدور الفيلم فقط قى أماكن تصوير فعليةء ولا يمكن تهيئة. 
مكان التصوير لذلك (ويتضمن ذلك خلفية المنظر المفتعلة). وعليك 
استخدام كل ما هو بمكان التصوير, 

- عليك باستخدام الصوت المباشر فحسب. ويمكنك استخدام موسيقى 
فقط لو أن الإسطوانة أو شريط الفيدييء أى الراديى أى أيه أداة 

أخرى ستظهر فى المنظر.. 


- يجب أن تكون الكاميرا محمولة باليدء حتى فى اللقطات الثابتة. 

“٤‏ يجب أن يكون الفيلم بالألوان. وممنوع الاستخدام الدرامى للضوء 
فيجب أن يکكون هناك ضوء كاف لرؤية الأشياء بوضوح. 

-٥‏ غير مسموح باستخدام أية مؤثرات خاصة. 

1- ليست هناك أحداث مصطنعة (قتل مسدس.. إلخ). 

۷- ل معالجة للزمن والمكان مسموح بها. 

۸- غير مسموح باقلام النوع. 

۹- ل يرجع الفضل كله إلى المخرج. 


حب الممثلين إلى حد الغيرة 


بعد مضى سنوات قليلة» يمكن لأحدهم أن يخبرك بأننى أسواً مخرج يدير ممظين 
فى كل صناعة السينما. والجميع يمكن أن يكونوا على حق» رغم أننى سأقول عند 
دفاعی: إن ذلك يرجع إلى نوع من الأفلام التى قمت بإخراجها. ففى فيلم مثل عنصر - 
من - جريمةء كان من الضرورى أن يقف الممثلون هناك ولا يتفوهون بكلمةء أو أن يبدو 
سلوكهم ميكانيكيا قليلا. فى أفلام مثل هذاء كان الشىء الموجود أهم من الممشين. 
بالفعل. ولكن الآن تغير اتجاهى. لأننى أحاول أن أبث حياه أكثر فى أفلامى. وأظن أن 
تکنیکی باعتباری مخرجا قد تطور قليلاً أيضًا. وأدرك أن أفضل طريقة للحصول على شىء 
ما من الممثلين هو أن تمنحهم حرية. امنحهم حرية وقم بتشجيعهم» وهذا كل ما يمكننى 
قوله. إنه مثل كل شىء آخر فى الحياه: لو أنك ترغب فى إنجاز جيد لأى شىء فعليك 
أن تصير فيه إيجابيا بتطرف ويمقدرة الناس الذين سينجزونه. 

فى بداية مشوارى المهنى» شاهدت فيلما وثائقيا عن الطريقة التى يوجه بها 
إنجمار برجمان (8۵۲9۳۸ ۳2۲و"!) ممظيه. فبعد كل لقطة. يذهب الى مجموعة الممثظين 
ويقول» "آوه .. كان ذلك رائعا! جميل! خمالى! ويمكنكم تطوير ذلك قليلاًء لكن بالفعل ٠.‏ 
معجز! وأذكر آننى حاولت أن لا انج هذا النهج وأن أرمنه بعیدا. فقد شعرت بانه 
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مبالغ جدا ومصطنع»ء وحسناء يبدو كاذبًا مخرج شاب سأخر مثى. ولكن هذه الأيام 
آدركت أن برجمان كان على حق» فهذا هو التوجه الصحيح. فعليك أن تشجع الممثلينء 
وعليك أن تساتدهم. ولا تخش أبدا من الإكليشيه: فعليك أن تحبهم. بالفعل» عرفت ذلك 
فى فيلم مثل الأغبياء» على سبيل المثالء فقد أحببت ممثى الغاية لدرجة أننى صرت 
غيورًا . لأنهم قد قامو! بتطوير ذلك إلى علاقة حميمة فيما بينهم» وخلقوا نوعًا من تجمع. 
أحسست أننى مستبعد منه. ولم يكن من الممكن أن يستمر ذلك طويلاء لأنه فى التهاية. 
لأننى صرت غير سعيد حتى إننى لم أرغب فى العمل بعد. فقد كنت مبورًا مثل طفل 
لأننى كنت غيورًا . فقد شعرت كما لو أنهم يقضون اليوم بمرح بينما كان على العمل. 
كما لو أنهم جميعًا أطفال وكان على أن أصير المدرس. 


ارتقاء ولیس تطویرا 


من المهم بالنسبة للمخرج أن يرتقى» لكن معظم الناس يخلطون ما بين الارتقاء 
وبين التطویر وهما شيئان مختلفان. فقد ارتقيت فى عملى لأننى دائمًا أنتقل تجاه 
أشياء مختلفة. ولكننى أشعر بأننى لم أتطور. ولا أحاول أن أبدو متواضعا عندما أقول 
ذلك. بل على العكس. بالفعل لأن - من غير المحتمل سماع ذلك - موهبتى الوحيدة 
باعتباری مخرجًا هی أننی داثمًا واثق کامل بما على فعله. کنت واثقا من نفسی عندما کنت 
فى مدرسة الفيلم» كنت واثقا من نفسى عندما صنعت أول فيلم. لم ينتبنى الشك أبدا 
عندما يتعلق الأمر بعملى. بالطبع» لابد أن يثور داخلى شك من كيفية استقبال الناس 
لفيلم من أفلامىء» ولكننى أبدًا لم أشك أبدا فيما أردت عمله. لم أرد أبدا أن أتطور. 
ولا أعتقد أن ذلك قد حدث. لكننى عملت وقد تغيرت. ولم ينتبنى خوف فيما أعمل. 
عندما أرى الطريقة التى يعمل بها كثير من المخرجين الآخرين» فيمكنك أن تروى عن 
قدر مؤكد من الخوف فيما يتصل بعملهم. ولكن تلك حدود ¥ أستطيع قبولها. 
فلدى الكثير من المخاوف فى حياتى الخاصةء كثير. ولكن ليس فى عملى. ولو أن ذلك 
قد حدث» فإننى سأتوقف عن العمل قور . 
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أفلام تراير 
»)۱۹۸٤(‏ وياء )1۹۸۷ء میديا )۹4۸( وريا »)۱۹۹١(‏ تكسير الأمواج (1۹۹7)ء 
الأغبياء (۱۹۹۸)» راقص فى الظلام .)۲٠٠٠١(‏ 
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ووج کار - وای 
ولد فی SEUL‏ شنغهای › الصين 


عندما وصلت سينما هونج كوج أخيرًا إلى المتفرج الغربى فى نهاية الثمانينيات. 
تم تنميط أسلوبها بسرعة ومباشرة باعتبارها اتجاهًا تجاريًا منضبطًا فى صنع الأفلامء 
لکن وصول وونج کار - وای قد غير من كل شىء. بنفس الأدوات البصرية التى كان 
بستخدمها أقرانه لصنع أفلام مجرمى الحركةء بدأ وونج إخراج أفلام شخصية 
وشعرية بتطرف» متجاهلا قواعد الحكى السردى ومتحديا التقاليد والأعراف الصينية. 
وقد جرؤ بعض من معاصريه على معالجة المثية الجنسية بطريقة مباشرة كما فعل فى 
فیلم سعداء معا (۴۲طامG ۲٥‏ وممه۳) فمن فیلمه قطار شونج كنج السريع المسبب 
للدوار» إلى سحر الألباب فی حالة للحب (۷e٥ا ٥٥۵ ۴٥١‏ ۸ا)ء یعد عمل وونج حدیٹا 
بطريقة لا تصدق وفاعلاً بتميز. بعد مشاهدة فى حالة للحب كتب ناقد صديقى "لم 
أكن أظن أبدا أننى يمكن أن أتاثر إلى هذا الحد بفيلم لا يتضمن قصة". وهذا 
التعليق بلخصه بطريقة جيدة للغاية. 

يعد ووتج كار نوعا ما لغزا. فهو ينمى صورة غامضة عن نفسه»ء بنظارة شمسية 
لم يخلعها أبداء وبأسلوب يجيب عن الأسئلة بجمل قصيرة للغايةء والتى تمنعه من أن 
ينفس كثيراء على الأقل مع الصحفيين. وكنتيجة لذلكء تعد مقابلة هذه أكثف حواراتى 
فى هذه المجموعة. ومع ذلكء فإن إجابات وونج كار - واى الملغزة كانت مفاجأه على 
آکثر من مستوی» وشدید 5 التأمل» حتی جاءت تعويضا عن إيجازه. 
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فصل رئیسی مع وونج کار - وای 


السبب الذى جعلنى ألجاً إلى صنع الأفلام له علاقة بالجغرافيا أكثر من أى عامل 
آخر. ولدت فی شنغهای» ولكن والدى قد انتقلا للحياة فی هونج کونج عندما کان لدی 
خمس سنوات. لم يكن الناس فى هونج كونج يتكلمون بنفس اللهجة التى بتحدث بها 
الناس فى شنغهاى» لذا لم أكن قادرا على الحديث مع الناس هناك؛ ولم أقم بأية 
علاقات صداقة. ومن ثم فقد كانت أمى التى تعانى من نفس المشكلة تذهب بى غاليًا 
إلى الأفلام» لأن هناك شيئًا ما يمكن فهمه خلف الكلمات. إنها لغة كونية تعتمد 
على صور. 

ومثل الكثيرين من جيلى» لهذاء اكتشفت العالم عبر الأفلام ولاحقا من خلال 
التليفزيون. وفى العشرين عاما الأولى» اخترت التعبير عن تفسى من خلال الأغانى. 
ومن هذه المدة خمس عشرة سنة اعتمدت على الكتب. ولكننى كبرت مع الصور» ومن 
الطبيعى أن يشعرنى ذلك بضرورة الذهاب لدراسة بصريات» ذهبت إلى التصميم 
الجرافيكى لأنه فى تلك الأيام لم تكن هناك مدرسة للفيلم فى هونج كونج. وكان على من 
يريد دراسة السينما الذهاب إلى أوربا أو إلى الولايات المتحدة. ولم أستطع القيام 
بذلك. لكننى كنت محظوظا بدرجة ملائمة لتحولى عن المدرسة فى نفس الوقت الذى بدا 
فيه المخرجون الشبان الذين درسوا السينما فى أوريا العودة إلى هونج كونج وحاولوا 
خلق جيل جديد من الفنانين. لذا عملت لمدة عام فى التليفزيون» ثم صرت كاتيا للأفلام 
وذلك لمدة عشر سنوات قبل التحول إلى الإخراج السينمائى. وفيلمى ”فى حالة للحب" 
يعد العاشر. وبرغم ذلكء لو سالتنى» فإننى ا أعتقد بالفعل أننى أعتبر نقفسى مخرجا. 
فمازلت أرى نفسى كأحد المتفرجين - متفرج يقف خلف الكاميرا. عندما أصنع فيلماء 
أحاول استعادة الانطباعات الأولى التى انتابتنى باعتبارى عاشقًا للسينماء كما أننى 
أؤمن بأننى أصنع الأفلام من أجل الجمهور, أولاً وأخيرًا . لكن الأمر يتجاوز ذلك الحد. 
بالطبع. فذلك ليس السبب الوحيد. فهو واحد من الأسباب. والأسباب الأخرى هى 


شخصةة للغاية» وحسناء سرية جدا. 


ا 
ا 
ا 


المكان يأتى قبل الحكاية 


أكتب سيناريوهاتى بنفسى. وليس هذاء حالة ذاتيةء وليس موضوعا يتعلق بأن 
تصير مؤلف الفيلم... فى الحقيقة» حلمى الأكبر هو أن أستيقظ فى الصباح ويكون 
لدی سیناریو فی انتظاری على مكتبى. لكن حتى يحدث ذلك أظن آننى سأضطر للكتابة. 
فالكتابة ليست مهمة هينةء رغم ذلك. وهى ليست تجرية مسلية. حاولت العمل مع كتاب. 
لكننى أشعر دائمًا أن لدى الكثاب مشكلة للتعامل مع مخرج كان كاتبا أيضًا. لا أعرف 
بالضبط لماذاء ولكننا دائمًا ما نخوض فى صراعات. لذا أخيرًاء قررت لو آننى أستطيع 
کتابة سیناریوهاتی» فلماذا آزعج نفسی بالعمل مع کتاب آخرین؟ 

وأود أن أذكرء مع ذلك أن لدى اتجاها غير عادى لكتابة السيناريوهات. فكما 
تری» فإننی آکتب باعتباری مخرجاء ولیس ككاتب. لذا فإننى أكتب بالصور. وعندى» العامل 
الأكثر أهمية فى السيناريو هو أن أعرف المكان الذى تجرى فيه الأحداث. لأنك إذا 
عرفت ذلك» فمن ثم ستقرر ما سيقعله الممثلون فى هذا المكان. كما أن المكان يخبرك 
بأنسب المثلين» ولماذا هم هناك... إلخ. وسيأتى كل شىء خطوة بعد خطوة لو أن لديك 
مكانا داخل ذهنك. لذا فإننى أستكشف أماكن التصوير قبل حتى بداية الكتابة. أيضًاء 
فإننى آبدا ذَاممًا جمجموعة من الأفكار. لكننى لا أعرف بالتحديد ما أريد: وأعتقد أن 
مسالة صنع فيلم برمتها هى بالقعل سبيل للبحث عن كل هذه الأسئلة. وحتى أتمكن 
من إيجاد الأسئلةء فإننى سأواصل إخراج الأفلام. أحيانا تلوح لى الأاسئلة فى موقع 
التصويرء وأحيانا أثناء التوليف» وأحيانا بعد ثلاثة شهور من العرض الأول. 

والشىء الوحيد الذى أحاول أن أفعله بكل وضوح عندما أبداً فيلما هو النوع 
)٣٣٠ Ge۸۴۵(‏ الذى أريد أن أضعه فيه. قعندما كنت طفلاًء كبرت وأنا أشاهد أفلام توع» 
وسحرت بكل الأتواع المختلفة مثل الغرب» حكايات الأشباح» وأفلام القتلة المأجورين... 
لذا أحاول أن أجعل كل فيلم من أفلامى فى نوع مختلف. وأعتقد أن ذلك جزء من 
أسباب ما يبدو عليها من أصالة. 


ففيلم مثل فى حالة للحب» يعد قصة عن اثنينء وكان من الممكن بسهولة أن يصير 
مضجرا للغاية. لكن بدلا من معالجته باعتباره قصة حب» قررت أن أقترب أكثر من 
أفلام الإثارة البوليسية (١#٠اآ۲٣٣).‏ كفيلم للتشويق. فهاتان الشخصيتان بدأتا كضحيتين. 
وبعد ذلك بدأتا فى الاستقصاء» كى تحاولا فهم كيف تجرى الأمور. وهذا يقسر لماذا 
بنيت الفيلم اعتمادا على مناظر قصيرةء وعلى محاولة خلق توتر متواصل. وريما هذا ما 
جعله مفاجئا للغاية للمشاهدء الذى كان يتوقع قصة حب كلاسيكية. 


الموسيقى لون 


تعد الموسيقى شديدة الأهمية فى أفلامى. ومع ذلك فنادرا ما أستعين بموسيقى 
مؤلفه لأفلامى. لأننى أجد صعوية فى التواصل مع الموسيقيين. فلديهم لغة موسيقية. 
و موسيقى بصرية. ولا نستطيع معظم الوقت أن نتفاهم. ومع ذلك فالموسيقى 
الفيلمية يجب أن تكون بصرية. فلابد أن يصير لها تفاعل كيميائى مع الصورة. لذا 
فالطريقة التى أنفذ بها ذلك هى؛ أننى ما إن أستمع إلى موسيقى قادرة على إلهامى 
بشیء بصری» قوم بتسجيلها وأضعها جانبًاء على وعی باننى سأقوم باستخدامها 
يوما ما. أستخدم الموسيقى أثناء كل مراحل صنع الفيلم. بالطبع أقوم باستعمالها أثناء 
التوليف. والموسيقى التى أحب على وجه الخصوص استخدامها؛ هى موسيقى الفترة 
الخاصة بالأفلام المعاصرة لأن المىسيقى مثل اللون. إنها مثل المرشح الذى يظلل كل 
شىء بظل مختلف. وأجد أن استخدام موسيقى من زمن أخر غير الزمن الخاص 
بالصورة هو أمر يجعل كل شىء ملتبسنًا أكثر ومعقدا أكثر. وأيضًا أقوم باستخدام 
مويسيقى فى موقع التصوير - على الأقل - لخلق جو عام أكثر منه إيجاد إيقاع. 
رغم ذلك. عندما أحاول شرح السرعة التى أريدها لحركة الكاميرا للمصور. 
فغالبًا ما تقوم مقطوعة موسيقية بإيصال ذلك إليه بطريقة أفضل من 
ألاف الكلمات. 


ابتكر لغتك الخاصة 


أنا لست ممسوسًا على وجه الخصوص بالأمور التكنيكية. ويالنسبة لى» لا تعد 
الكاميرا أكثر من مجرد أداة تستخدم فى ترجمة ما تراه العين. ومع ذلك عندما أصل 
إلى مكان التصوير من أجل منظر محدد» فإننى أبدأ دائمًا بتحديد الكادر لأننى لابد أن 
أعرف المكان الذى سيتضمنه المنظر. وما إن أعرف ذلك حتى أقرر حدود - حركة - 
الممثلين. أشرح ما أريده إلى مدير التصوير» وقد عملنا معا كثيرًا ولا يحتاج الأمر إلى 
كثير من الكلام. أعطيه الزاويةء فيقوم بتأطيرهاء وأكون سعيدا تسع مرات ضمن عشر 
مرات. فهو يعرفنى جيدًا جداء حتى إننى لو قلت له ”لقطة قريبة" فهو يعرف بالضبط 
ما أعنيه بقريبة تلك. 

كقاعدة. لأ أقوم بالتغطية كثيّرا. إنه يعتمد على المنظر» بطبيعة الحال. ففى غالب 
الأحوال. تكون هناك طريقة واحدة لتصويره. لكن فى بعض المناظرء وخاصة إذا كان 
ا لمنظر تكثر فيه التنقلات» حيث يمكن للقصة أن تتحول من وجهة نظر إلى أخرى» فإننى 
قوم بتغطيات كثيرة. لأنه فقط فى التوليف أتمكن من معرفة عما إذا كانت القصة 
ستتوالى مع هذا الشخص أم ذلك الشخص. أما عن قرار وضع الكاميرا فى لقطة 
محددة. حسنا هناك قاعدة (نحوية). ومع ذلك فإنها دائمًا ما تخضع للتجربة. فعليك 
دائمًا أن تسال نفسك سؤالا لماذا؟ لماذا أضع الكاميرا هنا وليس هناك؟ فلاہد أن 
يكون هناك نوع من المنطق. حتى ولو لم يعنى ذلك شيئًا لأى أحد فيما عدا أنت. إنه 
مثل الشعرء بالفعل» فالشعر يستخدم كلمات بوسائل مختلفة»ء أحيانا يكون ذلك من 
أجل جرس الصوت» أو من أجل النغمةء من أجل المعنى... إلخ. فكل واحد يستطيع خلق 
لغة مختلفة باستخدام نفس العناصر. لكن باستمرار» فلابد أن ذلك يقصد شيئًا ما. 
وربما يبدو ذلك تحليلياء ولكنه ليس كذلك. تعد أغلب قراراتى غريزية. فلدى عادة إحساس 
قوى بما هو على صواب ويما ليس كذلك» والأمر يحدث بمثل هذه البساطة. ويعد الفيلم 
أمرا عصيا على التحليل الحرفى فى كل الأحوال. إنه يشبه الطعام إلى حد كبير. 
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فعندما يستمر مذاق معين طويلا فى فمك فلا تستطيع أن تشرح أو أن تصف ذلك 
الطعم بدقة إلى أى أحد آخر. إنه أمر مجرد الغاية. ونفس المسالة مع الفيلم. 
وقى الواقع؛ فلم أتغير فى طريقة عملى منذ أن بدأت. وهذا أمر سيي لأننى لا أعتقد 
أن تلك طريقة جيدة للعمل. لكن لسوء الحظء إنها الطريقة الوحيدة التى أعرفها. فقد 
رغبت دائمًا آن أشبه هیتشکوك الذی کان یقرر کل شیء قبل أن يقوم بتصویره. لکن 
لسبب ماء لا أستطيع العمل بمثل هذه الطريقة. لذاء فهىء سيئة جدا. هناك شىء 
أخير: كى تصير مخرجاء يجب أن تكون صادقا. ليس مع الآخرينء وإنما مع نفسك. 
فعليك آن تعرف لماذا تصنع فيلما؛ وعليك أن تعرف متى ترتكب خطأ ولا تضع وزر 
ذلك على الآخرين. 


أفلام وونج کار - وای 


عندما تذرف الدموع (۱۹۸۸). أيام التوحش (۱۹۹۰)» قطار شنج كنج السريع 
(١۹۹)ء‏ رماد الزمن (١۱۹۹)ء‏ سقوط ملائكة »)٠۹١١(‏ علاقة غرامية فى بوينس 


فى فصل وحده 


جان - لوك جودار 


من بين كل المخرجين فى هذا الكتاب» يعد جان - لوك جودأر (Jean - Luc God2rd)‏ 
هو الأقدم فى إخراج الأفلام» فمنذ عام .1۹١١‏ وطوال هذه الفترة يعد الأكثر حداثة 
والأكثر إبداعًا بينهم جميعًا. على أية حال بدا من غير الممكن وضعه فى أى من 
الأقسام الآخرى. وأعتقد أن المخرجين الآخرين سيواققون على أن له مكانة متفردة 


فى تاريخ صنع الأفلام. 
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جان - لوك جودار 


ولد عام 0:۰ باریس › فرنسا 


عندما کنت مراهقًاء ظننت أن جان - لوك جودار جسد کل ما شعرت به خط تجاه 
السينما الفرنسية. كنت أعشق الأفلام الهوليووية بلقطاتها الرائعةء بنجومها الجذابة. 
وحبكاتها المسلية. وهنا يقوم جودار بصنع أفلامه بطريقته الخاصة» التى كانت على 
نقيض تلك الهوليوودية تماما . وقد أستغرق ذلك منى وقتا طويلا كى أفهم لماذا يتحدث 
عنه الكثيرون برعب. المثير للسخريةء أنه أثناء فترة دراستى فى إن واى يو (ا۷١)‏ 
(جامعة نيويورك) بدأت أخيرًا فى تفهم كيف تحقق لجودار والمخرجين الآخرين من 
الموجة الجديدة أن يثوروا السينماء فاتحين الأبواب لكل اتجاه جديد لصنع أفلام. ومع 
ذلك فإنه من الحقيقى أن المخرجين الفرنسيين المعاصرين يكافحون منذ ذاك فى إيجاد 
طريقة مختلفة عن - طريقة - الموجة الجديدةء مع أن تأثيرها على السينما يصعب حصره. 
تعد أفلام جودار على آخر نفس (eاfاuهS de‏ 0۲ طA)»‏ وپیری الأحمق (uه؟‏ ۵ا )۴ir٥۲‏ 
والاحتقار (5آم "٠‏ ۲ا) دروسًاً فى حد ذاتها لأى صانع أفلام ملهم. 

لكن ذلك كان منذ أربعين عاما مضت. هذه الأيام» يصنع جان - لوك جودار 
أفلاما يذهب لمشاهدتها مجموعات قليلة. ولو أنهم يفعلون» فإنهم نادرا ما يفهمون. 
وعلى الرغم من ذلك فلم أقابل أحدا تقريبًا اقترب على نحو قريب للغاية للبروفيل الذى 
تصورته له كعبقرى حقيقى. هذه المقابلة (التى نظمتها مع المدير التنفيذى لاستديو 
کریستوف دى فوار) المرتب لها أن تستغرق ساعةء لكنها استمرت ثلاث ساعات لأن 
جودار لديه الكثير ليقوله. لابد أن أعترف» مع ذلكاء فهناك لحظات عديدة أثناء 
محادثاتنا عندما همست إلى نفسى حستاء هذا يبدو فاتناء لكن ماذا فى العالم - 


جدىر - بان یحدثنا عنه؟ . 


فصل أساسى مع جان - لوك جودار 


غالبًا ما طُّلب منى تدريس السينماء وبشكل عام أرفض ذلك لأن فكرة تدريس 
الطريقة التى تنفذ عادة - بمعنى» عرض فيلم ثم مناقشته مع فصل - هى فكرة غير 
سارةء أو حتى صارمة ويعيدة عن اهتمامى. فالسينما يمكن مناقشتها عندما 
تشاهدها. فلابد أن تتحدث عن شىء ما ملموس» عن صورة فعلية أمامك. وفى معظم 
فصول السينما التى دعيت إليهاء أعتقد أن الطلاب لا يرون شيئًا: إنهم يرون ما قيل 
لهم أن يروه بالفعل. فى عام ٠‏ :؛؛ء مع ذلكء وقعت عقدا مع إٍف إِی إِم أی س ۴٤۷۱8‏ 
(المدرسة الفرنسية الوطنية للفيلم) كى أقيم مكتبى الخاص بالإنتاج داخل المدرسة. 
کانت فکرتی هی خلق شىء ما يوجد بالفعل فى أقسام علم الأحياء» مثلاً: نوع ما من 
معمل حى مكان حيث يستطيع الطلاب مراقبة كيفية إنجاز الأشياء عمليًا. 
وكنت أريهم كل خطوة؛ من كتابة سیناریوهات إلى تعامل مع منتجين. تحضير توليف. 
کل شتی 

كان يمثل طريقا عمليًا تمامًا للتعلم. خذ. مثلاًء الطب: فأنت لا تعرض لطلاب 
الطب شابا لدیه عدوی فی أذنه» ثم ترسل الشاب إلى منزله فتخبر الطلاب, لقد قمتم 
لتوکم بمشاهدة شاب لدیه عدوی فی أذنه؛ والآن ساریكم كيف تعالجونه" فهذا سيدو 
ساذجا. فعليك أن تؤدى كل شىء على المريض, وأمام الطلاب - وإلا صار الأمر عقيما. 
حسناء أعتقد أنه لابد أن يحدث نفس الأمر مع السينما. وهذا ما كنت أرغب فى 
إنجازه. لقد بدا نظريا أقل - وأقل رهبة - من طريقة التعليم المعتادة. لكن فى الحقيقة. 
أعتقد أننى لم تتملكنى رغبةء ولا حتى الطلاب أرادوا ذلك. وتدريجيا تلاشى المشروع» 
ولم تكلف المدرسة نفسها حتى بإدارة قرص التلیغون کی تتصل بى» فقد شعرت مما 
شعر المخرج أندريه دی توز ۲٥۲۲۸(‏ 00 ۸۸۵۲۵) عتدما عمل لحساب اخوان وارنر؛ فقد 
بين أنه عندما تفصل من مهمتك» لا أحد حتى يخبرك بذلك. فانت تظهر فى صباح أحد 
الأيام فتجد مزلاج مكتبك قد تغير. 


عشق السينما هو بالفعل تعليم لصنع الأفلام 


كانت الموجة الجديدة) اتجاهًا مميرًا من عدة أوجةء إجداها أننا كنا أطفال 
المتحف - وأقصد بذلك السينماتيك*") فالرسامون والموسيقيون تعلموا دائما صنعتهم 
فى أكاديميات» حيث نظام الدراسة شديد الانضباط, بتخلله تعليم الحرفية بدقة. لكن 
فى السينماء لم تكن هناك أبدا مدارس أو مناهج واضحة. ويالتالى عندما اكتشفنا 
السينماتيك. والذى كان بالضرورة متحفا للسينماء فكرناء ”هى ... هناك شىء ما جديدء 
شىء ما لم یخبرنا أحد به من قبل!". آقصد» أن أمی قد تحدثت معی عن بیکاسیء 
وبیتهوفن ودیستوفسکی» لکنها لم ترو لی أی شىء عن إيزنشتين أو جريفيث. تخيل أنك . 
لم تسمع أبدا عن هومر )۳٥٣۳۸۴۲(‏ أو أفلاطون (٥۵ا۴)‏ ثم تتمشى داخل مكدبة فتتعشثر 
خطاك فى كتبهما ... لابد أن تفكر ”اذا لم يخبرنى أحد على هذه البسيطة بهذه الأعمال!" 
حسناء هذا ما شعرنا به وأعتقد أن الذهول كان هو محفزنا لأننا فجأة اكتشفنا عالًا 
جديدا بأكمله. على الأقل. لقد ظننا ذلك: وأعتقد بالفعل اليوم أن فى الواقع» السينما 
كانت مجرد شىء عابر وأن ذلك كان بالفعل بداية الاختفاء. 

الذهاب إلى السينماتيك كان بالفعل جز من صنع أفلام لأننا قد عشقنا كل شىء 
- فمنظران جیدان فى فيلم كانا كافيين لأن نطلق عليه فيلما ممتازا - ولأننا قد غمرنا 
أنفسنا داخل السينما. ولقد اعتاد رايموند شاندلر (۴۲اك٣۸3٥‏ ١٣هصره۴)‏ على القولء 
"عندما تكتب روايةء فأنت تكتبها طول اليوم» وليس فقط عندما تجلس إلى آلتك الكاتبة. 
فأنت تكتبها عندما تدخن سيجارة. عندما تتناول غداءك» وعندما تتحدث فى التليقون . 
وهو نفس ما يحدث فى السينما. فإننى أشعر أننى كنت أصنع آفلاما حتى قبل أن أبداً 


(ه) ا مخرجون الذين برزوا فى أوائل الستينيات وخلقوا ا لموجة الجديدة هم جان - لوك جودار وفرانسوا 
تريفو. وإيريك رومر وجاك ریفیت ولوی مال. 

(««) السينماتيك الفرنسى أنشاته الحكومة الفرنسية كى يصون ويحمى ويعرض كل الأفلام الممكنة بداية من 
البدايات الأولى للسينما. إنه جدل ما بين فن المسرح والمتحف. مع عروض يومية لأفلام لا يمكن أن تراها 
فی أی مکان آخر. 


فعلیا فی صنعها. ٠‏ وريما تعلمت عن طريق مشاهدة الأفلام أكثر من طريق صنعها. لكن 
مرة أخری» ماذا يعن تعليم" ؟ کثیرا ما شرح القنان يوجين ديلاكروا (Euge'ne Delacroix)‏ 
نه کثيرا ما يشرع فى رسم وردة» وبعد ذلك فجاه یرسم أسداء وفارسا معتوهاء 
وامرأة مغتصبة. . فلم يفهم كيق ولماذا. . لكن من ثم عندما يتطلع أخيرا إلى اللوحة 
بأكملهاء يدرك أنه قام بالفعل برسم وردة. أعتقد أن هذه هى السبيل للتعلُم. أشاهد 
كثيرا من الأفلام حيث عندما تصل إلى النهايةء سترى أن البداية لا تزال جزءًا منها. 
لقد تم نسيانهاء » تتحى جاتيا كما لو أتها لم تعد تستحق أی شىء بعد . کیف یمکن 
لمخرج أن یتعلم آی شیء فی هذه السبیل؟ آنا أتساءل. 


هل تريد أن تصنع فيلما؟ امسك كاميرا 


النصيحة التى يمكن أن أسديها لأى من يريد أن يصير مخرجا هى بسيطة للغاية: 
اصنع فيلما. فى الستينيات» لم يكن الأمر سهلا لأنه لم تكن هناك حتى كاميرا سوير 
۸ میللی. فاذا رغبت فی تصویر ی شیءء فقد كان عليك استئجا ر کامیرا i‏ 
وغالبا ما تکون صامته. ٠‏ لكن هذه الأيامء ليس هناك أيسر من شراء أو تأجير كاميرا 
فيديو صغيرة. لديك صورة, لديك صوت» ويمكنك عرض فیلمك علی أی جهاز تلیفزیونی. 
لذا عندما یاتینی مخرج طموح طالبا نصيحة, فإجابتی دائمًا هی: : خذ کامیرا» صور 
اا ٠‏ واعرضها على أحدهم. أى واحد. صديق. جارك فى الشقة أمامك أو البقال 
أسفل الشارع» م . أعرض على جمهورك ما صورت وراقب ردود أفعالهم. لى بدا 
أنهم وجدوه مثيرا للاهتمام» فعليك بتصوير فيلم آخر. فمثلاًء »> صور فیلما عن یوم عادی 
فى حياتك. EEE‏ لو أن وصف يومك کان من قبيل ا 
أستيقظ, أحلق ذقنىء أتناول بعضا من القهوة أتحدث فى التليفون..." وعلى الشاشة 
تشاهد بالفعل أنك تستيقظ. تحلق ذقنك» تتناول قهوتك. وتجرى مكالمات تليفونيةء فعليك 
أن تدرك بسرعة أن ذلك ليس مثيرًا على الإطلاق. E E‏ 
هناك أيضًا فی يومك» بای سبيل عليك إظهاره كى تجعله أكثر إثارة للاهتمام. 
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وإذن عليك أن تجرب ذلك. وربما لا ينجح ذلك. إذن عليك أن تفكر فى طريق آخر. وربما 
اصنع فيلما عن أى شىء آخر. ولكن عليك أن تسأل نفسك لماذا - دائمًا ما تسأل نفسك 
لماذا. لو أنك ترغب فى صنع فيلم عن صديقتك؛ اصنم فيلما عن صديقتك. لكن اصنتعه 
كاملا: اذهب إلى المتاحف وانظر إلى طريقة تصوير الأساتذة العظام للمرأة التى 
فيلما عن صديقتك. كل ذلك يمكنك تنفيذه بالفيديو. بكاميرات الرؤية الشاملةء بالإضاءات» 
وحركات الدوللى؟ فلديك مزيد من الوقت للقلق عن ذلك فيما بعد. 


صنع فيلم بناء على رغبة - أم بناء على احتياج 


أعتقد أن هناك طريقتين للاقتراب من صنم الأفلام. الطريقة الأولى هى خاصة 
بالمخرجين الذين يصنعون آفلاما 'تقليدية" وريبما ”اصطلاحية'» لكن الذينء على الأقلء 
منسجمون فى مسالتهم هذه. ما أقصده بذلك هو أتهم يبدأون بشىء ما يشبه الرغبةء 
بفكرة تغريهم. هذه الفكرة تبداً فى النموء فى التطور ثم يبدأون فى كتابة ملاحظاتء 
يبدأون فى مشاهدة أماكن للتصوير» حتى صورء ثم شخصيات وقصة. ثم يبدأون 
التحضير للفيلم بنفس طريقة المهندس المعمارى عندما يحبر التصميم الأساسى لنزلء 
ومتاكدًا أن كل شىء سيتم تنفيذه بدقة. بعد ذلك هناك التصوير الفعلىء والذى تالف 
أساسًا من إنجازء بدقة وبراحة على قدر الإمكانء ما تم تحضيره طبقا التصميم 
الأساسى. وأخيرًاء هناك التوليف والذى يمثل اللحظة الأخيرة لشبه الحرية والابتكار 
المتاحين للمخرج. 

وكما أشرت» هذا اتجاه وحيد. أما عن اتجاهى فهو مختلف. إنه عادة ما يبدا 
بإحساس مجرد» بنوع ما من انجذاب غریب تجاه شیء ما لست متاکدا منه. وصنع 
فيلم بالنسبة لى هو طريقة لاكتشاف ماهية هذا العنصر المجرد» للتأكد منه. 
يتضمن هذا المنهج الكثير من الذهاب والإياب» الكثير من التجرية والخطاء 
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کر من تغيرات غريزية» وفقط عندما ينتهى الفيلم أكون قادرا على اكتشاف عما إذا 
كانت غريزتى على صواب أم لا. فى ذهنى. المسالة تشبه كثيرا التصوير (التشكيلى) 
الحديث. فيما عدا أنه فى التصوير التشكيلى يمكنك تصحيح ما تجرّبه لو أنه لم ينجح. 
أو حتى يمكنك الرسم فوقه. فالفيلم ليس مريحًا تماما - كما أنه أكثر تكلفة. 

هناك شىء واحد أريد إيضاحه هو أننى دائمًا ما أبدأً العمل فى فيلم مع الثقة 
الكاملةء إننى أستطيع بالفعل» وفيزيقياء أن أصنعه. ما أعتيه بهذا أننى دائمًا ما آخذ 
ضوءًا أخضر من المنتج قبل أن أكتب سطرا واحدا من السيناريو. لذاء بالطبع» ما إن 
تعرف أن المشروع سينقّذء فعليك مواصلة المشوار أيضًا. إنه أمر يشبه قليلا الزواج: 
فما إن تأخذ هذه الخطوةء فلا رجوع عنها أبدا. فعليك الاستيقاظ صباحاء والذهاب 
إلى العمل كى تتكسب من أجل العائلةء وأن تراقب مصاريفك» أن تخطط للمستقبل... 
إنه إجراء لا يمكنك تأجيله. إنه يصير التزاماء لكنه التزام صحى على نحو مميز. 
كما أعتقد. 


واجبات المخرج 


يبدو لى أن على المخرج واجبات عديدة - أقصد المعتى الاحترافى والأخلاقى 
للكلمة - أحد هذه الواجبات هو أن يستكشف» أن يظل فى حالة بحث دائمة. واجب آخر 
أن يترك نفسه مندهشا على فترات متباعدة. فأنا دائمًا ما أشاهد فيلما يؤثر في على 
نحو أخاذ, ولا يستثير غيرتى» لأنه جميل وأنا أحب الأفلام الجميلة. فالفيلم الذى 
يعصف بى يجبرنى على إعادة تقييم عملى الخاص» لأن ما قيل لى هو ”هذا أقضل مما 
أنجزت» لذا حاول أن تتطور". 

عندما کنت جز من الموجة الجديدة. كنا نقضى أوقاتا نناقش فيها آفلام مخرجين 
آخرین. وأذکر آننا عندما رأینا هیروشیما حبی (۳0۷۲ "٥٣4‏ ۵" اط5ه۸1۲) لان رینیه 
Res٣ais(‏ inاA)‏ انتابتنا الدهشة فجأة. ظننا أننا قد اكتشفنا كل شىء عن السينماء 
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ظننا أننا عرفنا عنها كل شىء» وفجأة ووجهنا بشىء ما قد تم إنجازه بدونناء 
بدون معرفتناء وهذا قد أثر فينا بعمق. لقد بدا الأمر كما لو أن السوفيت» 
فى عام ۷١۱۹ء‏ قد اكتشفوا أن بلدا آخر لديه ثورة شيوعية نجحت مثلهم 
أو حتی أفضل منهم! تخل ماذا كانت مشاعرهم. 

أما عن الواجب الثالث للمخرج» أعتقد أنه ببساطة»ء التأمل فى سبب قيامه أو 
قيامها بصنع كل فيلم» وأن يشعر بعدم الرضا وأن لا يرضى بالارتياح عن الإجابة 
الأولى. فقد بدأت صنم الأفلام لأنه كان شيئًا ما حيويا: فليس هناك شىء آخر 
أستطيع فعله. لكن عندما أشاهد أفلاما كثيرة هذه الأيام» أشعر مثلما لابد أن يشعر 
به مخرجوها بأنه لابد من البحث عن وظيفة أخرى بارتياح. أعتقد أنهم يظنون أنهم 
يفعلون ما قالوا إنهم سيفعلونهء لكنهم بالفعل لم يقوموا بفعله. إنهم يعتقدون أنهم قد 
صنعوا قيلما عن شىء ماء لكنهم لم يفعلوا ذلك. 

هناك مستويان للمحتوى فى أى فيلم: المرئى واللامرئى. فما تضعه أمام الكاميرا 
هو المرئى. ولو أنه ليس هناك شىء آخرء فإذن فقد صنعت فيلما تليفزيونيا. فالأقلام 
الحقيقيةء عندی» هى تلك التی تحتوی على شىء آخر غير مرئى» الذى يمكن رؤيته - أو 
أن يميز - خلال الجزء المرئىء وفقط لأن الجزء المرئى قد تم ترتيبه بطريقة محددة. فى 
كل الأحوالء فالمرئى يشبه إلى حد كبير مرشح (مصفاه) الذى» عندما يوضع بزاوية 
محددة» يسمح بأشعات ضوبية أن تتخلل فتسمح لك أن ترى اللامرئى. ولا يذهب كثير 
من المخرجين الآن إلى ما وراء المستوى المرئى. وعليهم أن يسالوا أنفسهم مزيدا من 
الأسئلة. أو أن يقوم نقاد بسؤالهم تلك الأسئلة. لكن ليس بعد الانتهاء من الأقلامء كما 
يحدث الآن. لاء فهذا متأخر للغاية. فعليك طرح أسئلة قبل أن تقوم بصنم الفيلم» وعليك 
أن تطرحها بنفس الحالة التى يحقق بها ضابط بوليس. وآى شىء أقل من ذلك لا 
بستحق الذكر. 


أهمية التبادل 


أعتقد أنه من الاهمية الضرورية بالنسبة لأى مخرج أن يكون قادرا على أن يجمم 
حوله مجموعة كى يتواصل معهاء ويالإضافة إلى ذلك يتبادل معهم الأفكار. عندما 
کان سارتر )8۲١(‏ يكتب شيئًا ماء فإنه الكتاب يأتى نتيجة لنقاشات لا تنتهى مع 
أريعين أو خمسين شخصا. فلم ينته به الأمر لكل ما فعله بالجلوس فقط وحده 
فى غرفته. أعتقد أن تضع صنع فيلم على عاتقك وحدك هو أمر صعب مما تلعب 
تنسسًا وحدك: فإذا لم يوجد أحد على الجانب الآخر كى يعيد الكرة. فلا يمكن أن يتم 
لعب من الأصل. 


فأفضل الأفلام هى تلك التى تم فيها تبادل للأفكار. ولكى يتحقق ذلك فإن المخرج 
يحتاج بالفعل إلى شخص واحد فقط, الذى يمكن أن يكون ممثلاً أو تقنيًا. وهذه الأيامء 
مع ذلك أحس بأنتى أواجه مزيدا من المشاكل فى العثور على أشخاص مثل هؤلاء فى 
الأفلام التى أقوم بإخراجها. فالناس الذين أعمل معهم يبدون غير مبالين بالفعل؛ 
فهم لا يبدون آنهم يسالون أنفسهم أسئلة كثيرة أيضًاء ويالتأكيد فهم لا يسالوننى أبدا 


eg ¢ - 


أية أسئلة. 


فى أحد أفلامى الأخيرة, مثلاًء تقول واحدة من الممثلات السطر التالى: ”الأداء 
يقتل النص هذا كلام مارجريت دورا (4ں0 #ا#سو۷۲) الذى لا أوافق عليه بالضرورة. 
- لقد وضعته فى الفيلم على هيئة سؤال أكثر من كونه صيغة تقريرية. ومع ذلك ما 
فاجانى بالفعل أن هذه الممقة الشابة التى نطقت بهذه الجملة لم تسالنى أبدا ماذا 
تعنى الجملة آو لماذا طلبت منها أن تقولها. لقد تناقشت حولهاء وأنا على ثقة أنه - 
فى النهاية - سيكون أفضل منظر فى الفيلم. إننى أواجه مزيدا ومزيدًا من المشاكل 
فى العثور على أتاس مغرمين بالفعل بصنع الأفلام. والوحيد الذى مازلت أجرى معه 
نوعا من الحوار هو المنتج. لأن لديه اهتمامًا واضحا بالفيلم. ربما يكون اهتمامًا مالئًاء 
لكنه أفضل من لا شىء. يشعرنى معظم الآخرين أننى مثل فتاة القرية غير الشرعية. 
أنت تعرف, تلك الفتاة التى يضاجعها كل الأولاد الشبان ثم يتباهون بذلك. 
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وهذا ما حدث بالتأكيد مع دیلون (17م0)(*). لقد نام مع جودار ومن ثم يذهب 
إلى مهرجان كان السينمائى وتسلق سلالم السجادة الحمراء الضخمة. تلك كانت 
الصفقةء بالفعل. ذلك كان الاتفاق إلى حد كبير: "دعنا لا نتشاجر وساقوم بإخراج 
فيلمى وآنت ستتسلق السلالم الضخمة". حسناء حصل على ما أراد. لكنه الآن يحس 
بأنه يقول أمورا رديئة عن الفيلم. أعتقد أن ذلك أمر مخجل. 


توجیه ممثلین یشبه تدریب ریاضیین 


لا أوافق أبدا على مفهوم قدرة الممثلين على جعلك تصدق أنهم الشخصيات التى 
يؤدونها. والمثال الآخير لذلك هو ريبما مسرحية تشیکوف )٥۸٠۸۸0٥۷(‏ حيث يفترض أن 
الممثلة تتظاهر بأنها حورية البحر. وقد قبل ذلك كثير من الناس. أما أنا فلا أوافق. 
عندی» الممثل یؤدی دورا؛ فهو أو هی لیس الدور. لم أقم بدا بتوجيه ممثلين. مع آنّاء 
بالطبعء لم أقلق بتاتاء لأنها تقوم بتوجيه نفسها""). ومع ذلك غالبًاء نادرا ما تتجاوز 
توجیهاتی أبعد من ”أعلى" أو ببط أكثر". وفى بعض الأحيان سأقول أمورا من قبيل 
ألو أنه لا يوحى لك برنين صادق» إذن عليك أن تعتقد بأن ذلك يوحى برنين صادق لى". 
لكننى غالبا ما أترك الممثظين لإبداعاتهم الخاصة؛ أتركهم شديدى التحرر. حسنا ليسوا 
أحرارا تماما: فعليهم اتباع سبيل محددة. لكنهم يتبعون تلك السبيل وحدهم» وقى 
الحالة التى يرغبونها. فإننى أشعر أن واجبى تجاههم هو غالبا منحهم شروط عمل 
ملائمة: موقع تصوير رائمع» تأطير جميل. إضاءة صالحة... وإلخ. أنا لست قادرا على 
إنجاز هذا النوع العميقء المكثف للعمل الإخراجى الذى يفعله مخرجون من أمثال 
برچمان (8۵9۳37). وکیوکور (۲٥kا٥)‏ أو رینوار .)۴۲۸٩۸۲(‏ أقصد» أنه يمكنك أن تقول 


(«) لان ديلون واحد من أكبر النجوم التجاريين. فى عام .٠۹٠١‏ وافق على أداء الدور الرئيسى فى فيلم 
جان لوك جودار باسم الموجة الجديدة .(Nouvelle Vague)‏ 

(««) آنا كارينا )۸١3 )2۲١3(‏ الممثة الداتمركية التى عملت مع جودار فى معظم أفلامه فى الستينيات. 
والتی تزوجها جودار من عام ۱۹٦۱‏ حتی ۱۹٩۷‏ . 
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على هؤلاء المخرجين: إنهم بالفعل يحبون ممثظيهم» بنفس طريقة حب بعض المصورين 
التشكيليين لموديلاتهم. أعتقد أن مخرجى الممثلين الجيدين هم هؤلاء الذين يمتلكون 
فكرة محددة عما يريدونء هم المحظوظون كفاية فى العمل مع الممثل الملائم الدور. 
والذين هم صارمون ومتسامحون للغاية تجاه الممثل» مثل سيارة سليمة صالحة 
للرياضة. عليك أن تدفع ممثليك» كى تجعلهم يعملون بجدية على قدر ما يستطيعون» 
لأتهم يحتاجون ذلك (حتى لو أن بعضهم لا يحب ذلك)ء وفى نفس الوقت» عليك أن 
تؤدى ذلك بيد رشيقة. سارة وحانية. تلك الطريقة التى أخشى أننى لا أقدر نهائيا على 
تحقيقها. أخشى أننى أتعامل بثقل مع الممثينء غالبا بسبب انشغالى بالعمل على 


مجموعة أمور أخرى فى نفس الوقت. 
تحريك الكاميرا لأجلها فقط يعد خطأً 


إيجاد مكان كى تضع الكاميرا لمنظر محدد هو مهمة صعبة: فليست هتاك بالفعل 
قواعد» ليست هناك مبادئ يمكن الاستناد عليها. ومع ذلك فهناك شىء واحد لاحظتهء 
هو أنه لى أننى لا أعرف أين أضع الكاميراء فهذا عادة يعنى أن هناك أيضًا خطا: 
المنظر ليس جيداء أو أن خطة حركة الممثلين ليست جيدة أو أن الحوار ليس ناجعا... 
إنه يبدو كنوع من إنذارء ميكانيزم تحذيرى. ليست هناك قواعد تعتمد عليها سواء لمتى 
أو لكيف تحرل الكاميرا. إنه شىء ما تقوم بتحديده عفوياء إنه نفس السبيل عندما 
يقرر فجأة رسام أن يستخدم اللون الأزرق بدلا من اللون الأحمر. لكن» مرة أخرى» 
عليك أن تسأل نفسك لماذا تفعل ذلك. 

غالبًا عندما أشاهد حركة الكاميرا فى أفلام هذه الأيام» أفكر فيما قاله كوكتو 
(uه#اءه):‏ "لماذا - استخدام - الدوللى لجواد متحرك. طالمvا‏ أنه يظهره كما لو إنه 
ثايت؟". فلدى إحساس بأن معظم المخرجين اليوم يحركون الكاميرا لأنهم قد شاهدوها 
متحركة فى أفلام أخرى. الآن. هذا شىء ماء با مناسبة» قد فعلته آنا نفسى إلى حد ما. 
لكننى قد فعلته بوعى تام وبطريقة مدروسة: فقد نسخت حركة دوللى للمخرج دوجلاس 
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سيرك laî (Douglas Sirk)‏ کما ینسخ رسام عملا لأستاذ كبير» وذلك كتجرية. لكن 
اليوم يبدو أن كثيرا من المخرجين الشبان يحركون الكاميرا كى تبدو أفلامهم 
"سينمائية". فيبدو أنهم غير متأكدين بدرجه كافية فى سبب تأطيرهم للقطة بهذه 
الطريقةء أو لماذا يحركون الكاميرا بهذه الطريقةء ويبدو أن هذا الأمر لا يزعجهم 
إطلاقا. بسبل متعددةء يذكرنى بأوبرات معينة» حيث هناك الكثير من المؤثرات ليس 
بغرض تطوير القصةء وإنما كمجرد تقديم إبهار لأن القصة مضجرة. من المحتمل أن 
یکون ماکس آوفیلوس (کءاں م0 ×ھ۷) قد أبد ع بعضا من أروع حرکات الکامیرا. کانت 
طويلةء غير مقطعة (متواصلة). کلاهما غریزین ومستغرقی التأمل» وذاتی تحكم - ذاتی 
کاملین. اأُورسون وبلز (5عاا۷6 0۲50۸) أيضا أنجز حركات كاأميرا رائعة. بالتاكيدء 
كانت عنده أكثر من عمل بطولى رائع» ولكن السينما تعد أيضاً براعة فائقة. مرة أردت 
أن أفعل أشياء مثل تلك. فى - فيلم - المىجة الجديدة (عuوة۷‏ ١ااuveه١)»‏ على سبيل 
المثال» صعدت بحركة الدوللى إلى أعالى الأشجار. فى فيلمى الأخيرء مع ذلك لم أحرك 
الكاميرا على الإطلاق. ربما يكون ذلك بسبب أننى آشاهد كل هؤلاء الذين يحركونها 
بدون مبرر. أحس بأتنى بالفعل فى حاجة للامتناع عن ذلك. 


خطورة أن ترغب فى أن تصير مؤلفا مبدعا 

إحدى الوصايا السلبية الموروثة عن الموجة الجديدة هى بالتاكيد إساءة استخدام 
نظرية المؤلف. لقد استخدمت لتوضح أن مؤلفى الأفلام هم الكتاب» وهو تقليد نتج عن 
الأدب. لو أنك نظرت إلى قوائم الأفلام القديمةء فإن أسماء المخرجين تكتب فى أخر 
القائمةء فیما عدا أُسماء مل کابرا (۲3م3٥)‏ أو فورد (۲۵٥۴)ء‏ لكن فقط لأتهما كاتا منتجين 
لأفلامهما. ثم وصلنا نحن ورددنا "لا.. فالمخرج هو المؤسس الحقيقى ومبدع الفيلم. 
ويهذا المعنی» فهبتشکوك هو مؤلف مته مثل تولستوی (ره‌اءاه۲). من هناء ققد بالغنا 
فى نظرية المؤلف. التى تالفت من دعم المؤلف حتى لو كان ضعيفا. لقد كان من الأيسر 
لنا أن ندعم فيلمًا ردينًا قام بصنعه مؤلف (وهى نفسه المخرج - م -) عن دعم فيلم 
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جيد قام بكتابته شخص آخر غير المخرج. لكن بعد ذلك صارت الفكرة بأكملها مضللة 
فقد تحولت إلى عبادة المؤلف - المخرج - بدلاً من عبادة عمل المؤلف -المخرج- وهكذا 
أصبح الكل مؤلفاء وهذه الايام يريد حتى مصممى الديكورات أن يسموا ب"مؤلفي " 
المسامير التى يثبتونها داخل الحوائط. لم يعد مصطلح 'مؤلف: ۲ا٥‏ سه" بالتالی یعنى 

أى شىء على الإطلاق. فقليل جدا من الأفلام قد صنع من قبل مؤلفيها هذه الأيام. 
وكثير جدا من المخرجين يحاولون صنع أشيا ء لا يستطيعون تحقيقها. صحيح هناك 
مواهب» هناك مخرجون نوو أصالةء ولكن النظام (الالية) الذى أسسناه لن يسمح بالمزيد. 
لقد أصبع مستنقعا واسعاً. أعتقد أن المشكلة كانت أننا عندما وضعنا نظرية المؤلف» 
قمنا بتأكيد كلمة مؤلف: 7 ”بينما كلمة 'نظرية" هى التى كانت تستحق تأكيدنا 
وإصرارنا عليهاء لأن الهدف الحقيقى لهذا المفهوم هو؛ عدم إظهار من الذى يصنع فيلما 
جیدا وإنما أن نوضح ما الذى يصنع فيلمًا جيدًا. 
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أفلام جودار 


على آخر نخس (une femme est — ةÎرlÎ ıھ 3Îرlkl «1171. (A bout de Souffle)‏ 
une femme)‏ - ۷٦۱۹ء‏ عاشت حیاتھا ۰.۱۹١۲ )Vivاe sa ۷ie(‏ الجندی الضئیل - امم eا)‏ 
(d21اS0‏ - ۳ء رجال اlلش—_رþطة (le me'pris) lãةحY¥! .11Y (les Carabiniers)‏ 
۳,›؛, مجموعة (u ne Femme marie'e) Ãة>gjتn sÎرal «1114 (Bande apart) «ilk‏ 
٤4‏ الفافیل ۰٦۱۹ء‏ بیرو الأحمق (ںuه؟‏ ۵ا )۴٥٤٥٤‏ ٥٦۱۹ء‏ مذکر - مؤنٹ ١ااeuھ۷)‏ 
(ہہmi ۰۱۹٦٩ ۰ ۴ê‏ صنع فی أمریکا ٦٦۱۹ء‏ شیئان أو ثلاثة عرفا عنپا - uہ‏ ×uم0)‏ 
Trois choses que je sais d'elle)‏ - 1۷ الصينية (iseەChin‏ aا)‏ ۷١۱۹ء‏ عطله نهاية 
الأسبوع ۷ ؛ فلم مثل غیره من الأفلام «11A (un Film Comme les autres)‏ lذš‏ 
المعرفة (voirهS‏ اهو ما) ۸٦۱۹ء‏ رياح شرقية 1۹71٩ )اe Vent des)‏ فلادىمىر وروزا 
et R052)‏ admirاV)‏ ۱۹۷۰ء براقدا ۱۹۷۰ء کل شیء تمام (Tout Va bien)‏ 1¥ رقم Y۲‏ 
)Numér0 2(‏ 1۹۷ ک_ یف الأحوال؟ .1۹۷٦ )c0m men ٥a ۷a?(‏ هنا وفی ای 
مکان (rsںم‌اااھ e۲‏ اا) ٦۱۹۷ء‏ کل انسان ilفqm (Sauve Qui Peut la vie)‏ 4۷۹« 
عشق جودار (0۸اییھ۴) ۱۹۸۲. الاسم الأول: کارمj «1A (Prénom: Carmen)‏ 
تحية ماری e(‏ ا03 ماھ ه۷ مل) ۱۹۸۰ء محقّق سری ١۱۹۸ء‏ خذ بالك من يمينك 
)Soigne ta droite)‏ 1۹۷ الك لير 1۹۸۷ الموج ائلجبsııة (Nouve Tle Vague)‏ 
۰ يا فاه عل 1993 Pour moi(‏ 2sاH)‏ 1۹۲ موتسارت للأبد ›1۹٩7‏ 
فی الثناء على الحب .Y..1 (Eloge de l'amour)‏ 
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الحرر فى سطور : 
لوران تيرار 
س ولد عام ¥ . 


- درس الإخراج السينمائى بجامعة نيويورك التى تخرج فيها مع مرتبة الشرف 
عام . 


- عمل ناقدا سيثمائيًا بمجلة ستديو" القرنسية. 
- خلال هذا العمل أتيحت له القفرصة لإجراء حوارات مع أفضل مخرجى 


السيتما فى العالم. ومنهم مارتن سكورسيسى وجان لوك جودار وجون هوو 
وستیفن سبیلبرج ووودی آلان وغیرهم. 

- بعدها عمل كاتبًا السيناريو فى السينما الروائية الطويلة والتليفزيون الفرنسى. 

- أخرج فيلمين قصيرين باسم: ”مصادر موثوق فيها الحاصل على جائزة 
بمهرجان آفنیون» والآخر باسم آغدا.. يوم آخر . 

- أخرج فیلمًا روائیًا طویلا حتی عام ۲۰۰۲. 


- یعیش فی باریس ہفرنسا. 


243 


المترجم فى سطور : 
قوفن 
- ناقد سینمائی ومترجم. 


- له الكثير من الدراسات والمقالات المؤلفة والمترجمة فى العديد من الدوريات 
والمجلات والصحف المصرية والعربية. 


- له عدة كثب 

- عاشق فلسطين. دراسة عن المخرج قيس الزبيدى (صادر عن مهرجان 
الإسماعيلية الدولى - صندوق التنمية الثقاقية). 

- عشق الأفلام (قصة السينماتيك الفرنسى) تاليف ريتشارد رود 
(أكاديمية الفنون). 

- العالم السينمائى عند توفيق صالح (وزارة الثقافة). 

- السينما والحداثةء تاليف جون أور (مكتبة الإسكندرية .)٠١٠‏ 

- عين الكاميراء تاليف وليم روتمان (المركز القومى للترجمة .)۲١٠١‏ 

- الحكايات الشعبية الأفرو - أمريكية»ء إعداد: روجر. د. إبراهامز 
(المركز القومى للترجمة .)٠١٠١‏ 

- قيد الطبع: ومن تأليفه كتاب ”السرد السینمائى فى أفلام داود عبد السيد". 


التصحيح اللغوى : وجيه فاروق 
الإشراف الفنى: حسن كامل 


